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ДО ВІДОМА ВСІХ ОРГАНІЗАЦІЙ ВКП(б) 


Рішенням Пленуму ЦК ВКП(б) відкриття чергового 
XVIII з'їзду ВКП(б) призначено на 10 березня 1939 року. 


ПОРЯДОК ДЕННИЙ XVIII З'ЇЗДУ: 

1* Звітні доповіді: ЦК ВКП(б) — доповідач т. Сталін, Центральної 
Ревізійної Комісії “Доповідач т\ Владимирський, делегації ВКГ7(б) 
у ВККЇ—доповідач т. МануїльськнА. 

2. Третій п'ятирічний план розвитку народного господарства 
СРСР—доповідач т. Молотов, 

3. Зміни в статуті ВКП(б) — доповідач т, Жданов, 

4. Вибори комісії по зміні програми ВКП(б). 

5. Вибори центральних органів партії. 

НОРМА ПРЕДСТАВНИЦТВА І ПОРЯДОК ВИБОРІВ: 

1) 1 делегат з ухвальним голосом на 1000 членів партії. 

2) 1 делегат з дорадчим голосом на 2000 кандидатів у члени партії, 

3) Вибори провадяться закритим (таємним) голосуванням на облас¬ 
них, крайових партійних конференціях і з'їздах нацкомпартій, 

В Українській, Білоруській, Казахстанській і Узбекістанській парт- 
організацїях вибори делегатів на з'їзд провадяться на обласних пар¬ 
тійних конференціях. 

4) Комуністи, які перебувають у партійних організаціях Червоної 
Армії, Військово-Морського Флоту і частин МКБС, провадять вибори 
делегатів на XVIII з'їзд разом з рештою партійних організацій на 
обласних, крайових партнонференцінх або з'їздах нацкомпартій. 

Секретар ЦК ВКП(б) Й. СТАЛІН 




З величезним піднесенням зустріли робітники, селяни И інтелігенція Радянського 
Союзу повідомлення ЦК ВКП(б) про скликання XVIII з'їзду славної партії біль¬ 
шовиків. 

Опубліковані тезиси доповідей товаришів В. М + Молотова і А. О, Жданова на 
XVIII з'їзді ВКП(б) ставлять перед Комуністичною партією, перед трудящими соці¬ 
алістичної батьківщини грандіозне завдання всесвітньо-історичного значення. 

Винятково яскраві шляхи завершення будівництва безкласового соціалістичного 
суспільства, шляхи поступового переходу від соціалізму до комунізму—така є нова 
блискуча смуга розвитку нашої батьківщини в третій сталінській п'ятиріч ні. 

Відповідно до дальшого розвитку потужної матеріальної бази соціалістичного 
суспільства, третя п'ятирічка намічає план дальшого піднесення матеріального і куль¬ 
турного рівня трудящих, плани дальшого розквіту соціалістичної культури. 

У виконанні них величезних завдань колосальна роль належить радянській Інте¬ 
лігенції. 

„Тепер, після остаточного укріплення політичних 1 економічних позицій соціалі¬ 
стичного суспільства в СРСР, вирішують справу кадрі:, які освоїли техніку вироб¬ 
ництва, вирішують справу радянські культурні сили, що очолюють маси трудящих 
а їх нелиніИ боротьбі за повну перемогу комунізму 1 ' (тезиси тов. В. М. Молотова). 

Радянський народ, інтелігенція, діячі соціалістичної культури і мистецтва зустріли 
повідомлення про XVIII з'їзд і опубліковані тезиси могутньою хвилею соціалістичних 
зобов'язань боротися за нові творчі успіхи на благо радянського народу. 

Рішення ЦК застало український народ і його інтелігенцію за великою творчою 
роботою по підготовці до відзначення 125-річчи з дня народження великого тюета, 
демократа - революціонера Тараса Григоровича Шевченка. Це свято українського 
народу е всенародним святом соціалістичної культури багатонаціонального Радян¬ 
ського Союзу. Підготовка до ювілею Т. Г Шевченка € творчий рапорт XVIII з'їз¬ 
дові більшовицької партії І великому Сталіну під українського народу І його 
інтелігенції про великі досягнення ленінсько-сталінської національної політики, про 
щастя жити 1 творити в радісну сталінську епоху. 

В цьому рапорті дружнього і могутнього хору письменників, художників, арти¬ 
стів звучать І радісні голоси радянських композиторів України, які до 125 роковин 
народження великого українського поета дали ряд прекрасних творів, 

Українські радянські композитори написати понад сто пісень, хорів І романсі я, 
при чому ця кількість збільшується з кожним днем. 

Симфонічні твори, присвячені пам'яті Т. Г. Шевченка, написали композитори 
К, Данькевич, П. Коаицькнй, А. Ара ратин та інші. Хори на тексти Т. Г. Шевченка З 



а супроводі симфонічного оркестру написані композиторами Б, Лнтошннськни, В. Гру- 
діннм* П, Гончароиим, М г Верикіаеькин і Г, Фшаровськнм, ЕК Йорншем складена 
кантата для хору солістів, читців і симфонічного оркестру. Створені опери „Сотник' — 
композитора Вериківського, „Марина* ■— Г Жуковського і „Нааар Стодоля* — 
В. Костенка, Велику творчу активність проявив композитор Вернківський, який 
написав, крім названої опери, ще музику до літературного монтажу „Доли поета 

Рядом симфонічних 1 вокальних творів відзначають ювілей Т. Ґ. Шевченка \ ком¬ 
позитори братських республік. Тут необхідно в першу чергу відмітити монумен¬ 
тальну симфонічну поему пам'яті Т. Г Шевченка, написану двічі орденоносцем, 
народним артистом СРСР Р. М. Глісром, Поема ця є грандіозним симфонічним 
розкриттям образів „Заповіту* великого поета Над вокальними творами на тексти 
Шевченка працюють російські композитори Бак, Бірюков, Іаанніков, Кніппер, Мура- 
делі, Шафранніков, Шехтср, Нін шов, білоруські номпозиторн Наумов, Туренкон 
та 1н ч 

Необхідно, проте, вказати, що основні великі твори були закінчені за 2—3 тижні 
до ювілею, що позначилось на вчасній організації друкування і розсипки літератури 
в різні місця Радянського Союзу, 

Це ще і ще раз говорить про необхідність чітко поставити всі питання керів¬ 
ництва творчим процесом, бо ряд великих творів до шевченківського ювілею був 
замовлений відділом Управління в справах мистецтв Із значним запізненням. 

Але не зважаючи на ці хиби, треба визнати, що підготовка до ювілею великого 
Кобзаря явила собою дуже серйозний огляд творчої активності значної більшості 
українських композиторів. 

Перед українськими радянськими композиторами стоять великі завдання—відбити 
у високо художніх творах всю грандіозність і велич завдань дальшого побідонос- 
ного будівництва соціалістичної культури. 

Це можна здійснити тільки шляхом наполегливої більшовицької боротьби за 
висоти соціалістичного мистецтва. Тут головна, основна роль належить радянській 
інтелігенції, яка вміє й по-більшовицькому працювати, по-більшовицькому боротися за 
піднесення культурності ] комуністичної свідомості трудящих к (тезиси тов. В, М, Мо¬ 
лотова). До цього заклинає всіх нас партія більшовиків, до цього кличе великий 
Сталін, 



ШЕВЧЕНКО В РОМАНСАХ УКРАЇНСЬКИХ 
РАДЯНСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ 

О.Л. БРЕСКІН 


Народи великої багатонаціональної соціалістичної батьківщини готуються гідно 
зустріти дату, видатну як для квітучої Радянської України, так і для всього Радян¬ 
ського Союзу—125-річчя з дня народження геніального поета, борця-революціонера 
Т, Г. Шевченка. 

Цей ювілей є радісним святом соціалістичної культури, могутньою демонстра¬ 
цією величезних досягнень ленінсько-сталінської національної політики в епоху 
торжества Сталінської Конституції. 

По всіх братських республіках СРСР з кожним днем все більше \ більше під¬ 
вищується інтерес до творчості великого українського поета. Все більше зростає 
попит на літературу про Його життя і діяльність. Письменники різних національ¬ 
ностей перекладають поезії народного співця, пишуть натхнені рядки про щастя 
жити і, творити під промінням сонячної Сталінської Конституції, в сім'ї вільних 
народів,, про що мріяв і за що боровся полум'яний кобзар українського народу- 

Особливо грандіозного розмаху набуло готування до шевченківського ювілею 
на батьківщині великого поета. Письменники, композитори, художники, артисти 
квітучої Радянської України готуються рядом творів на теми з життя I діяльності 
Тараса Григоровича, на тексти його поезій гідно вшанувати пам'ять революціонера- 
демократа, *в сім’ї великій, сім'ї вольній, новій..." 

В зв’язку з підготовкою до славних роковин серед українських радянських ком- 
позиторів і музикознавців спостерігається значний інтерес до творчості великого 
поета. Провадиться робота по вивченню шевченківських текстів І по створенню 
музики на них, а також на тексти радянських поетів, присвячені Шевченкові. 

Розгорнута дослідна робота по окремих питаннях, зв'язаних з музичною інтер- 
претацією творів поета. Зокрема, в 1938 р. Д М. Ревуцькнй підвів попередні 
підсумки музичної продукції, яка створювалася на тексти поета протягом десятиріч- 
В цій роботі зйгальнон^тографічного характеру зібрані відомості, які стосуються 
близько 120 композиторів, що написали коло 450 творів на різкі шевченківські 
поезії. Ці композиції, за незначним винятком, написані для хору з переважно для 
голосу з супроводом фортепіано. Не буде помилкою сказати, що значна кількість 
їх не являє помітної художньої цінності, але тут, поруч з великою кількістю авторів- 
дйлетантів, ми зустрічаємо і ряд композиторів, що є красою і гордощами музичної 
культури великого російського народу—композиторів з світовим ім’ям як от П. Чай- 
ковський, М. Мусоргський, що написали ряд романсів на тексти Т, Шевченка 
я російському перекладі. 

Серед українських авторів, більшість яких становлять композиторн-аматори, 
зустрічаємо І ряд видатних прізвищ в історії української музики, як Стеценко, 
Степовий, і серед них композитор, який в свій час дав найбільше по кількості 
і якості творів на тексти Шевченка—автор понад 80 творів на поезії Кобзаря, 7 



композитор, який багато працював для розвитку української музичної культури-- 
М + В. Лисенко, 

На кількість творів* на вибір текстів у дореволюційні часи вплинула задушлива, 
похмура дійсність „тюрми народів - , цензурні заборони і пере слідування української 
культури царськими сатрапами. Але до певної міри цей вибір залежав і від світо¬ 
гляду самих композиторів. 

буржуазно-націоналістичні пройдисвіти протягом ряду десятиріч багато шкодили 
в шевченкознавстві, олзерто фальсифікуючи ряд поезій Т+ Г. Шевченка,, спотво¬ 
рюючи їх зміст націоналістичним „коментуванням*. 

Вороги Шевченка, вороги народу діяли одночасно в двох напрямах: вони забо¬ 
роняли музичні твори на соціально загострені тексти поета і намагалися екеру- 
вати творчу думку на спотворення справжнього зддуму поета—а бік націоналістичної 
фальсифікації. 

Але великі російські I визначні українські композитори при всій неповноті відо¬ 
браження постаті поета, борця-революціонера, все ж дали ряд повноцінних правди¬ 
вих художніх творів, тому то вони Зрозуміли народного поета—виразно реалістич¬ 
ного З глибоко, по-спраажньому народного. 

Утиски цензури, переслідування царєьки.ч урядом прогресивно-демократичного 
руху не дали можливості ряду видатних композиторів глибоко пізнати творчість 
Т. Шевченка ї дати більше музичних творів на тексти великого поета. 

Перед радянськими композиторами, зокрема перед музикантами Радянської України 
повстало величезне завдання, яке до Жовтневої резолюції ніким не було розв'язане: 
8 музичнім творчості Відобрази™ геніальну постать Шевченка-реаолюпіонерз, який 
все життя боровся проти кріпосницького ладу і закликав селян „волю будить, 
громадою обух сталить та добре вигострить сокиру та заходиться вже будить.,,— 
постать мужнього І незламного поета, що жив і вмер полум'яним революціонером- 
демократом, не зрадивши світлих ідеалів боротьби за щастя знедоленого народу* 
„Караюсь, мучуся... але ке каюсь - писав про себе геніальний співець українського 
народу. Звідси виникає потреба, поряд з різними текстами поета на ліричні 1 побу¬ 
тові теми, особливу увагу приділити тим творам, де Шевченко виступає проти 
гнобителів народу, де він своїм полум’яним словом карає російських, польських 
і українських кріпосників, де він виявляє глибоку любов і розкриває своє велике 
І щире серце для скривдженого батрака І убогої вдовиці, де він виступає проти 
віковічних насильників українського народу—польського панства.. Треба зокрема 
спинитися нз віршах антирелігійного змісту, які закликають не шукати раю па небі, 
а влаштувати його самим на землі. 

Шевченко—глибоко народний поет. У своїх поезіях він відбив болі, страждання 
л он р І паче ного люду, ненависть знедолених до насильників, до похмурого жорсто¬ 
кого ладу. Отже, по змісту своєї творчості Шевченко виступає як революціонер- 
демократ. Цей зміст вкладений у високо художню форму поезії, коріння якої— 
а чудовій народній лісні. Відома помилка Івана Франка, який включив у львівське 
видання „Кобзаря* 1908 р,, як оригінальні твори Шевченка, ряд народних пісень— 
таких, як „Та головонька моя бідна*, „Ой, у саду, саду ходила кокотка - , „Ой, на 
горі по тім боці" Як повідомляє Лі Ревуцький у своїй роботі Л Шевченко і народна 
пісня", ці народні пісні спочатку Сули вміщені у текст видання, а потім перенесені 
в додаток. Ця помилка такого знавця шевченківської поезії і фольклору н як 1. Франко, 
показова: вона говорить про те, як досконало володів геніальний поет образами, 
ритмікою, зворотами народної пісні. 

Поет блискуче знав, любив і високо цінив народну пісню. Але люблячи різ¬ 
номанітну по характеру і тематиці народну творчість, він насамперед шукав тнх 
зразків її, де поруч з ліричними 1 побутовими темами втілені історичні сюжети, 
про кріпаччину, про батрацтво, голоту І ватажків селянського повстання 1 . 

Ця глибока народність у творчості поета, сила його реалізму завжди захоплю¬ 
вали композиторів, художників, артистів, Інтерес композиторів до цієї творчості 


1 Тематику улюблених Шевченком народних пісень докладно з'ясовуй Д- Рееуцьквй 
у своїй роботі „Шевченко І народна пісня*. 
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викликався 1 високо художньою формою її, багатством, різноманітною ритмікою, 
ідо завжди давали велику художню насолоду всім, хто стикався а шевченківською 
поезією. 

Зупинимось на особливостях художньої форми цієї поезії Шевченка, органічно 
зв'язаних з виразними моментами музики, що в свою чергу дає композиторам вели¬ 
чезні можливості для глибокого відображення творчості Шевченка. 

Відомий дослідник форми віршів Шевченка Б. Якутський підрахував, що більше 
половини їх написано розміром [(8 + 6) + (3 + 6)]> який є розміром строфи на¬ 
родної пісні. Цей розмір не являє собою якогось сталого метру з відомих нам 
у наумї віршування: ие вільне ритмічне дихання, ритм народної пісні. Майстерно 
володіючи ним, поет легко переходить ВІД одного розміру до Іншого. При цьому 
він виходить лише з особливостей змісту твору, підпорядковуючи йому вільну 
чудову течію народного ритму. 

Наводимо зразок такого вільного ритму з поезії Т Шевченка: 

__1 _ і _ 

Тече вода спід явора 

у _ ^ _ 1. _ 

Яром на долину. 

Пишається над водою 

„ і. .і. 

Червона калина. 

Ця ритміка є вільним диханням майстра, який передав у своїй поезії ритмічні 
особливості народної пісні, а одночасно збагатив своєю творчістю невмирущі скарби 
народної поезії. 

Другий головний розмір, яким чудово володів Шевченко, є чотиристопний ямб, 
що ним також написано понад третину всіх поетичних творів Тараса Григоровича, 
Коли на першій групі поезії (з метричної сторони) відбились народні впливи, то 
друга група доводить вплив на творчість Шевченка великої російської літератури, 
насамперед геніального Пушкіна, Цей благотворний вплив обумовив у свою чергу 
багатство високохудожньої музичної ритміки українського поета, Шевченко вільно 
комбінує різні метри (наприклад, „Катерина 41 , „Гайдамаки* тощо), але знаючи доско¬ 
нало 1 інші метри, він користується в основному розмірами, згаданими вище. 

Великий поет, відчуваючи могутній вплив славної російської культури, сповнює 
свої поезії глибоким змістом, органічно поєднуючи його з високомайстерною фор¬ 
мою. Користуючись цією формою, поет досконало—засобами підкреслення, повто¬ 
рами однакових приголосних тощо —посилює драматизм ситуації, висловлюючи 
обурення своєї великої душі становищем знедоленого народу, любов до народу 1т. п. 

Навожу один з багатьох прикладів музичності поезії Шевченка, де вік засобами 
словесного інструментування, вибираючи губні, м’які приголосні лпя характеристики 
щастя або веселості,—досягає виключної сили виразності: 

Зацвіла в долині 
Червона калина. 

Ніби засміялась 
Дівчича-дитнна- 
Люба, любо стало. 

ТІ та ш е ч ч а зраділа 
І заніс б стала. 

А ось уривок з цього ж віршу, де для виявлення іронії використовується по¬ 
вторення твердих приголосних: 

Якого ж ми раю 
У бога благаєм? 

Рай у серце лізе. 

А ми в церкву лізем, 

^Заплющн&док очі. 

З цих окремих міркувань про єдність змісту 1 форми в шевченківській поезії 
видно, яка глибоко вдумлива робота над аналізом цієї поезії потрібна для того, р 



щоб передати в музи ні задум поета. Тим часом, при підготовці до ювілею Шевченка 
деякі композитори виявляли нерозуміння окремих поезія Шевченка» які здавались 
начебто цілком ясними; ряд творів великого поета за розміром не можна було 
вкласти у вибрану композитором форму. Тому повстало питання, як можна брати 
окремі уривки з великих розміром творів. 

Історія музичної культури дає нам багато прикладів того, як композитори по 
окремих уривках успішно створювали глибоке,художнє ціле. Але, очевидно, вибирати 
треба лише такі уривки, які в художньому відношенні є закінченими абож за змістом 
усього твору можуть вважатися домінуючими для характеристики останнього. 

Звичайно» не можна, наприклад, такий вірш, як „Якось то йду я уночі" довільно 
скорочувати, бо це приведе до акцентування не завжди на тому моменті змісту, 
який, на думку поета,, є голодним, визначальним, Навожу цілком вірш з підкреслен¬ 
ням тих слів, на яких з міркувань музичної форми романсу обірвав свій твір один 
композитор; 

Якось то йду я уночі 
Понад Невою та йдучи 
Міркую сам собі з собою: 

— Якби то, думаю,,, якби 
Не похилилися раби, 

То не стояло б над Невою 
Оцих осквернених палат, 
була б сестра і був бн брат. 

А то*., нема тепер иНого..* 

Ні бога Еіавіть, ні ніпбога... 

Псарі з лсарятамн царять» 

А мн, дотепні доїжджачі, 

Хортів годуємо та плачем^ 

Отож, як бачите, вночі, 

Понад Невою ідучи. 

Гарненько думав, І ие бачу, 

Що з того боку, мов із ями. 

Очима лупа кошеня: 

А то два ліхтаря горять 
Коло апостольської брами, 

Я схаменувся, осінивсь 
Святим хрестом і тричі плюнув, 

Та й знову думать заходивсь 
Про те ж тайн, що І перше думав. 

Довільне скорочення на слонах „Хортів годуємо та плачем" позбавляє вірш, 
а разом з тим 1 романс сатиричЕіих висловлень поета і головне —висновку рево’ 
люційного характеру—що поет „та Я знов думать заходивсь про те ж таки» то 
і перше думав*. А думав революціонер Шевченко про те, що якби встав народ, 
„то не стояло б над Невою оцих осквернених па,тат 4 ', тобто не було б проклятого 
кріпосницького ладу, який у вірші образно змальований у вигляді осквернених 
палат.. 

Отже» через непродумане скорочення у композитора вийшло не розкриття змісту 
твору» а Еіавпаки —кикринлення задуму поета. Йому приписується» таким чином, 
заклик не до обуха, а до покірливості і сліз, бо ми,, мовляв, нічого не можемо 
вдіяти, а лише „хортів годуємо та плачем 4 *. 

Так формально підходячи до поетичного твору і виходячи насамперед з міркувань 
музичної форми, композитор неправильно скоротив вірш. Таке ж становище було 
1 з текстом „МиЕіають дні, минають ночі 1 *» де композитор взяв тільки початкову 
строфу з закінченням на безнадійних словах: 

І не знаю. 

Чи я живу, чи доживаю, 

Чи так по світу волочусь, 

Бо вже не плачу і не сміюсь. 

Такий вибір строфи явно неправильний, бо лише Інші строфи розкривають 
справжнє ставлення поета до дійсності, Шевченко виступає проти животіння, проти 
існування „гнилою колодою* 4 . Постать борця-революиіанера цілком вимальовується 
в таких словах; „страшно впасти у кайдани, умирать у неволі, а ще гірше спати, 
ІО спати І спати на волі". Тут поет закликає до активності, до боротьби. 



Наведені два приклади ще раз доводять потребу якиай важніше підходити 
до творів 'великого поета. До поезії Л Кобзаря“ можна підходити тільки ставлячи 
собі завдання повно розкрити все багатство змісту і форми поезії геніального на¬ 
родного співця, 

З загального огляду романсів виникає ї Інше питання: чи буде правильно до¬ 
биватися від композитора, шоб він при втіленні поезії Шевченка в музиці обов'яз¬ 
ково додержував властивостей народної пісні, оскільки поезія Шевченка має 
глибоке коріння в народній пісенності? На це повніша бути лише одна відповідь— 
багатство художніх засобів народної поезії Шевченка являє собою вдячний матеріал 
для вільного користування тими Інтонаціями, які найглибше підкреслюють виразність 
текстів поета. Цими інтонаціями ми вважаємо насамперед Інтонаційне багатство 
народної піші, але ми також розглядаємо як позитивне і те, що ряд композиторів 
розширяють свої інтонаційні можливості, свідомо застосовуючи ті інтонації, які 
найбільше підкреслюють виразність твору І допомагають розкриттю задуму поета, 

+ ^ 

Як же підійшли українські радянські композитори до нього винятково відпові¬ 
дального завдання? 

Після Великої Соціалістичної Жовтневої революції ї до початку 1939 р. напи¬ 
сано понад 120 різних творів—в основному для голосу в супроводі фортепіано, 
Серед композиторів, які писали на тексти великого поета, зустрічаємо українських 
радянських композиторів, як от РевуцькнН, Лятошннський, Гру діл, Гозенпуд, 
Мейтус, Штогаренно, Дзньневич, Бел за, Орфеєв, Глушко в, Надєненко, Фінаровськнй, 
Жданов, Кішко, Чишко та інші. 

Творча практика більшості радянських композиторів, органічно пов'язана з вжи¬ 
ванням: засобів виразності народної пісні. Деякі композитори користуються народною 
піснею, цитуючи її. Але більшість композиторів органічно пов'язує свою творчість 
з інтонаціями народної пісні, підносячи її самобутні якості на ше вищий художній 
рівень. 

Зокрема у деяких випадках бачимо і таке користування інтонацією народної 
пісні, яке типове для кращих російських композиторів (Чайковського 1 Римського- 
Корсакова), що часто органічно поєднували близькі Інтонації російської і української 
народної пісні, створюючи пісні на зразок „Я зів'ю собі нінок* з опери „Мазепа*, 

Можна з певністю сказати, що а більшості розглянутих нами творів компози¬ 
тори, не ставлячи перед собою „обмежень* н галузі інтонаційній, метро-ритмічній 
І ладовій, в той же час намагаються виходити в своїх засобах виразності з своє¬ 
рідних рис народної пісні. 

Показова в ньому відношенні пісня композитора А. Штогарейка, що є зразком 
вільного оволодіння засобами народної музичної мови. 

Серед композиторів, які писали на текст „Якби мені черевики", ця пісня най¬ 
більше справляє враження художньої цільності І свіжості. Все виділяє цей твір серед 
інших: свіжа гармонія, шо поєднується природно, органічно з мелодикою пісні, гостра, 
але не внчурка ритміка і ясно продуманий виклад твору, зокрема народнопісенні 
звороти романсу, побудовані иа звукоряді такого типу, що міцно коріниться 
в українській народній пісні і справляє враження повноти почуттів і їх спрямованості. 

Характер загального напруження підсилюється в пісні витриманою ритмікою 
(прикл, № 1). 

Образ бідної, але життєрадісної дівчини, яка хоче вийти до музикантів, але не 
має в чому, образ дівчини, що губить в наймах свої молоді роки—тут поданий 
в теплих, зворушливих тонах. Композитор у вільній формі народними засобами 
успішно розв'язав завдання розкрити поетичний задум великого поета. 

Значних успіхів добився також В, Грудін, який під час готування до ювілею 
створив ряд композицій, переважно в жанрі романсу (галузь давно облюбована ним). 

Тут перед нами В. Грудін знову виступає переважно як композктор-лірнк. 1 вибір 
текстів Шевченка І їх музична трактовка—все підкреслює цю особливість творчості 
композитора, В першу чергу треба відмітити ті твори В. Гру діла, де виваляється 
як добре знання романсового жанру, так 1 вдале розв'язання поетичного задуму /| 












































































































































































Романс побудований у досить вільній три частинній формі, що справляє врз- 
ження органічного розвитку поетичного образу. Весь твір пройнятий плавними 
мелодійними зворотами, поданими в характері української народної пісні. Але ком¬ 
позитор ніде не цитує відомих зразків пісень, а своїми виразними якостями, 
винахідливістю доводить розуміння строю мелодії, як близької до Інтонацій на¬ 
родної пісні. 

Бнсокнй своїм художнім рівнем І романс В. Грудіна—„Сонце заходить 4- + Проте, 
при всіх своїх позитивних якостях він не позбавлений трохи секти ментального 
забарвлення, що знижує образ барвистої природи, зображуваної Шевченком, 
Показові два романси Ю. Мейгуса— не нездужаю нівроку' і „Думка 41 
Перший романс—на тему глибоко соціальну, подану поетом реалістичними засо¬ 
бами,—не е творчим успіхом композитора, Атональна гармонійна мова з трнтоко- 
зими зіставленнями, ходн тризвуками, декламація побудована часто на Інтонаціях 
з перевагою незручних для співу стрибків, певна надуманість речитативу, — все це 
далеке від тих образів і тієї мови, яку маємо в цьому полум'яному вірші демократл- 
револЕоцІонера, (Прикл. № 3). 
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Приклад А* З 


У цьому творі написаному ще в 1927 р., композитор віддав данину впливам 
.сучасництві", які, безперечно, не тільки не могли забезпечити повноти відобра¬ 
ження тексту, а навпаки —викривляли Його. Але на опері # Перекоп а , одним з авто¬ 
рів якої е Мейтус, на його обробках народних пісень для голосу в супроводі 
симфонічного оркестру (особливо ІЕ сюїта) ми упевнилися а тому, що ж творчості 
Мейтуса цей романс був лише одним з давно пройдених етапів у формуванні твор¬ 
чого обличчя композитора. 

Значно вдаліший другий романс Ю. Мейтусд .Думка*, де досить складна му¬ 
зична нова а окремих місцях твору не має характеру штучності, а свідчить про 
винахідливість композитора. Ложні послідовності і нестійкі гармонії в цьому творі 
значно більш доречні. (Прикл. М 4). 

Романс П. Майбородіг, композитора-студента Київської консерватора, на текст 
„Я ме нездужаю, півроку* при окремих недоліках, як от строкатість і переобтяж*- ІЗ 


















































Приклад № 4 


кість ф-и фактури, хиби ь дек ламанії,—свідчить про свіже обдаровання компози¬ 
тора, про значне його зростання. 

Композитор М. Радзіевськнй, поруч з хором на текст „А ти, всевндпщєе око",— 
уривок з ,Юродивого*, написав також ряд романсів, В таких з них, як „Ой одна я, 
одна 41 і „Ой стрічечку до стрічечки*, при помірній гармонійній мові і при викори¬ 
станні народно-пісенних Інтонацій композитор, давши уявлення про поетичний образ, 
на жаль, через строкату, нерівну фактуру супроводу знизив художню вартість 
зокрема романсу „ОН стрічечку до стрічечки*. 

Окремо треба зупинитись на романсах М. Фоменка, який у своїй вокальній 
творчості привертає увагу простим викладом і дохідливою мовою. Композитор— 
автор романсів „Тече вода в сине море - , „Понад полем іде - —показав і в цих 
речах добре знання вокалу. Але тим більше прикро, що в його роботі помітна 
деяка поспішність. Особливо ж спірним є вживання наголосів, що Його спостері¬ 
гаємо, аналізуючи ш романси. Так, а першому творі всі наголоси—характеру „Т£че 
вода - 1 т, їм. Коли це дотримано в даному романсі до кінця* то ми можемо 
повірити композиторові, що це один з видів наголошення, яке зустрічається в окре¬ 
мих місцевостях України, де так співають пісні в народі; але чи доречно вільну 
і багату метрорнтміку Шевченка підганяти під місцеві діалектизми? Розуміння щ 
наголосів у романсі „Понад полем 1де“ говорить про спішність у роботі, про не¬ 
продуманість декламаційної лінії. Чим же інакше пояснити те, іцо поруч в сусід¬ 
ньому такті композитор дає зовсім Іншу тракговку наголосу в слові „кладе*—один 
раз нк „кладе*, другий раз як „кладе" 1 (див. приклад № 5)? На жаль, таке став¬ 
лений до тексту Шевченка знижує ї загальний рівень романсів. 

Композитор М. Гозенпуд написав два романси — „Минають дні* 1 „Ми заспі¬ 
вали*. Фортепіанна партія, зокрема в першому романсі, трохи переобтяжена 1 до¬ 
мінує над мелодійною .лінією голосу, через іцо губиться єдність вокальної лінії 
і супроводу. 
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Приклад Л5 5 







Значно вдаліший другий романс — л Ми заспівали - . Емоціонально насичений твір* 
виразна гармонія, логічний розвиток вокальної лінії — все не достатньо забезпечує 
яскравість подачі художнього образу. 

Композитор Г. Фінаровський написав цілий цикл романсів на шевченківську 
тематику. Ми спинимось лише на двох—„Сонце іде" І „Ой люлі, люлі, мбя дитино - , 
В першому романсі маємо непереконливе, нелогічне розгортання вокальної лінії, 
з явним тяжінням до низького регістру, не зважаючи на те, що романс написаний 
для високого голосу. Гармоній жорстка і не завжди зв + язана з вокальною лінією. 
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Фортепіанна фактура свідчить про деяку бідність прийомів і недостатню вина¬ 
хідливість автора. Нічим не виправдане застосування дванадцяти тактового тремоло 
на ноті „фа" в басі, в заключній частині романсу. Більше вдалось „Ой люлі, люлі, 
моя дитино*'; мелодія виразна і співуча; фортепіанний супровід кедоснть розроблений 
в інструментальному відношенні, але цілком спирається на ясну і логічну гармонію. 

Окремо треба зупинитись на поемі І. Белзи — „Слово о полку Ігоревім - для 
баса ! ф/п. 

Як відомо, в минулому симпатії композитора—це „сучасипитво" з його „лінеар¬ 
ними принципами - . Це наклало певний відбиток на художнє обличчя композитора 
в минулому. За останні роки помічаємо значне зрушення в творчості композитора 
по шляху реалістичної мови. Даний твір — доказ цієї творчої еволюції композитора, 
тому доречно зупинитись більш докладно на аналізі його. Цей твір написаний 
на текст другої частини поеми Шевченка „Ллач Ярославни",—зразок вибору цілком 
закінченого уривку тексту. В загальному плані поема написана в рамках тональної 
гармонії з використанням ладових утворень української народної пісні Форма поеми 
вибрана три частинна. В експозишї маємо двократне проведення пісенної строфи 
а плавним розгортанням, а також поступовим висотної* инаміч ним піднесенням Інто¬ 
нації мелодії. (Прнкл, № 7). 

Поема написана в характері билинної розповіді, в якій середня частина — це 
картина бою. Тут в шуканні засобів максимальної виразності 1. Бел за вийшов за 
межі тональної гармонії* повернувшись частково до своїх улюблених а минулому 
прийомів. (ГІрикл, № 8). 

Партія фортепіано* яка дозволяє говорити про дует між лінією вокала І лінією 
Інструментального супроводу, в ряді місць значно переобтяжена 1 становить зайві 
трудності для піаніста. 

Закінчується поема скороченим повторенням першої, більш вдало зробленої, 
частини. Цей твір свідчить про глибоку роботу 1. Белзи над удосконаленням своєї 
музичної мови. Вивчення народних пісень 1 створення ряду обробок їх дало вже 
свої певні наслідки, що і спостерігаємо на. даному творі. 

Найбільше (на час писання даної статті) творів хорових і для голосу складено 
Ф. Надєненком, який у значній частині цих творів показав себе знавцем вокальної 
справи, його пісні легко співати, шо є однією з позитивних особливостей ТВОР' 
чоеті композитора. Однак, при всіх Інших якостях, наприклад, добре розробленому 
I зручному супроводі ф/п, все ж таки в ряді речей в інтонаційних і гармонійних 
засобах, яких вживає композитор, помітно деяку манєрність і зайву солодкість ІЗ 
































































































































































































музичної фрази, Зокрема пісня Яреми—зворушливий зразок високохудожньої лірич- 
мої мови поета—поданий Ф, Шдєненком засобами трафаретної серенади з обов’яз- 
новим гітарним перебором в акомпанементі Я не спиняюсь докладно на хорових 
речах композитора, які зроблені значно краще, ніж композиції для соло, але все ж 
треба відмітити, що в ряді творів тяжіння композитора до гармонійних зворотів 
імпресіоністичного характеру суперечить здоровому реалістичному змісту шевчен¬ 
ківської поезії. 

Закінчуючи лей стислий попередній огляд вокальної творчості українських 
радянських композиторів на шевченківську тематику, потрібно ще раз підкреслиш, 
що загальний художній рівень музичної Інтерпретації творів великого поета значно 
відрізняє продукцію радянських композиторів від випадкової малохудожньої роботи 
багатьох композиторів дореволюційного часу. Але разом з тим треба відмітити, 
що постать Т. Шевченка — борця-революціонера —-в різних композиціях повністю, 
з достатньою глибиною не відбита. 

На початок 1939 р. ще не був освоєний ! перекладений на музику ряд високо- 
цінних творів народного співця. Ще ждуть глибокої уваги композиторів такі твори 
Шевченка, як „ Юродивий 41 , * Кавказ", „Сон", „Світе ясний, світе тихий 01 , „Дівча 
любе, чорнобриве*, Д тут, 1 всюди, і скрізь погано*, „Хоча лежачого не б'ють", 
„Архімед і Гал 1лей", „Гайдамаки - і багато Інших. 

Треба подбати про великі музичні композиції, в тому числі опери, симфонії, 
симфонічні поеми, хори різкого характеру. Треба відділу музики при Українському 
Управлінні в справах мистецтв замовити ряду композиторів братських республік 
твори на тематику Шевченка, на тексти, присвячені йому. 

На сьогодні великим недоліком є дуже незначна кількість музичних творів на 
тексти радянських поетів про Т. Шевченка. Цей недолік необхідно найшвидше ви¬ 
правити; цього від нас вимагає радянська громадськість. Композитори повинні а спів¬ 
дружності з поетами створити високохудожні твори на тексти радянських письмен¬ 
ників до ювілею великого поета, до радісного свята соціалістичної української 
культури, до дня, який відзначає, як своє рідне торжество, соціалістична культура 
великої сім’ї радянських народів. 
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щ Перебендя* 

Ілюстрація до .Кобзаря' худ, їжаневача 


НОВІ МУЗИЧНІ ОБРОБКИ „ЗАПОВІТУ" 

Т. Г. ШЕВЧЕНКА 


ІГОР БЕЯ З А 


Ледве чи буде перебільшенням сказати, що „Заповіт“ є найбільш популярний 
віршем Т. Г. Шевченка—великого поета-революціонера, який до кінця днів своїх; 
не втрачав віри в світле майбутнє своєї батьківщини, в перемогу прекрасний 
ідеалів людства, яким вік сам служив грізною і полум'яною поезією своєю. 

Змучений моральними і фізичними стражданнями, нкі, проте, не могли зломити 
мужності поета, кидав він в обличчя катам своїм: „Караюсь, мучуся, але не каюсь" 

Не довелось нікому почути з його вуст удаваного каяття або догідливої лесті: до 
кінця свого життя залишався він вірним собі, своїм високим принципам і переко¬ 
нанням. ї свідченням цьому є насамперед знаменитий його „Заповіт* 

У цьому творі, написаному 25 грудня 1845 р- в Переяславі (в період тяжкої 
хвороби Тараса Григоровича), поет з великою любов'ю говорить про свою батьків¬ 
щину, про неосяжні простори України, зрошувані .„Дніпром ревучим 1 " І, спираючись 
на цей образ, звертається з грізним закликом до своїх співвітчизників, які населяють 
ці простори і томляться під ярмом ненависного поетові самодержавства, під гнітом 
по.чітиків, царських чиновників, попів і куркулів: 

Поховайте тл вставайте. 

Кайдани порвіте 
і вражою злою кров'ю 
Волю окропіте, 

В останніх рядках поет пророчо говорить про „сім'ю велику, сім’ю вольну, 
нову", силою поетичного образу немов підіймаючи завісу над майбутнім, в яке він 
палко вірив ї яке стало для нас прекрасним теперішнім, 

З величезною любов'ю і повагою згадуємо ми великого поета, але не „незлим 
тихим словом 1 ", ян скромно просив вій, а радісними пісними землі радянської, яка 
прославляє пам'ять гірного сина українського народу, народу, що ввійшов у справді 
велику, справді вільну і нову сім’ю сталінського сузір’я народностей. 

Десятки мі,тІонів людей знають „Заповіт" напам'ять, поети складають вірші, 
в яких звучить відгомін „Заповіту*, композитори пишуть музику на ией прекрас¬ 
ний текст. 

„Двадцять п'ять композиторі а писала на „Заповіт- — хто аранжовуючи мелодію 
Гладкого, хто — на оригінальну мелодію", ■ відмічає Д. Ревуцький у своїй статті 
Д. Шевченко в музиці* (див. журнал „Радянська музика", 1938 р., Мї 6, ст г 21). 
Тепер це число, як ми побачимо з даної статті, ще більше зросло. 

Відмітимо відразу ж, що з усіх мелодій, створених на текст „Заповіту", справжню 
популярність здобула тільки одна, яка стала по суті українською народною піснею 
І в процесі свого величезного поширення набула характерних народно-пісенних /5 



Інтонацій* Правда, р основному, вони булл закладені П авторок, про якого ми по 
суті знаємо дуже мало* Далі, навіть приналежність мелодії „Заповіту* її авторові 
ще не так данно Заперечувалась (не далі, як у 1928—29 рр. на Сторінках журналу 
„Музика масам* не питання обговорювалось у зв'язку з спробами приписати автор¬ 
ство „Заповіту* М. Вербнцькому). Тепер мн знаємо на підставі ряду документальних 
і мемуарних даних, що автором популярної мелодії „Заповіту* був Гордій Павлович 
Гладкий, полтавський музикакт-лвдбитель, який написав кілька пісень і романсів на 
тексти з „Кобзаря* Т. Г + Шевченка ! + 

За словами полтавського вчителя співу І, М. Різенка, „Заповіт* був написаний 
Гладким коло 1870 р,, при чому ні він сам, ні йото Друзі не надавали серйозного 
значення цій пісні, що її Гладкий подав, як чергову вправу керівникові організо¬ 
ваних у другій половині 1870 р. в Полтаві курсів теорії музики — П, А. Шуров- 
ському — інструкторові Полтавського „института благородних девиц“ г 

Шуровськнй, за словами того ж Різенка, який вчився разом з Гладким на цих 
курсах, визнав „чергову роботу* задовільною і пронорегував її. У виправленому 
Шуровським вигляді Гладкий показав свою мелодію семінаристам, які збирались 
у нього. Вони швидко розучили її, поклавши початок широкій популярності нового 
тіюру, який, наскільки ми знаємо, ніколи не був виданий під прізвищем автора,— 
спочатку, очевидно, з цензурних міркувань, а потім, треба гадати, тому, що ім'я 
рано померлого автора загубилось. 

Первісний варіант „Заповіту* до нас не дійшов. Після Шуровського пісню Глад* 
кого проредагував ще М. В* Лнсенко, і вже в такому вигляді її видав Григ. 1пат„ 
Маркевич у ПолтаяІ, При цьому прізвище автора було замінене початковою літе¬ 
рою „Г*, яка, втім, зникла майже в усіх наступних виданнях; через те, як вказувалось, 
згодом заперечувався навіть факт належності Гладкому цієї мелодії, популярність 
якої незабаром привела до появи численних П обробок і переробок. 

Нема сумніву, що популярність мелодії пояснюється саме її близькістю до на¬ 
родно-пісенних інтонацій, що якнайкраще відповідають глибокій народності шевчен¬ 
ківського тексту* Деяка наївність окремих мелодійних зворотів, безумовно, викупається 
непідробною щирістю мелодії, що, як ми уже відмічали, перетворилася в справжню 
народну пісню* Поруч з тин, що мелодію Гладкого обробляли і редагували про¬ 
фесійні музиканти, огляд роботи яких (шо іноді бувала на дуже високому рівні) 
не входить у завдання цієї статті,—поруч з тни мелодія Гладкова потрапила в умови 
бнгуючої народної пісні (яка знаходилася довгий час на нелегальному становищі за 
умовами царської цензури); це значить, що не тільки установлювались традиції її 
виконання, але і вносились корективи в її „шкільну" гармонію (в першому варіанті) 
і навіть в інтонаційні обриси самої мелодії, які все більше асимілювалися з здоровим 
реалістичним оточенням народної пісні. Б цьому розумінні процес подібної асимі¬ 
ляції (до речі, характерної і для багатьох революційних пісень) можна порівняти 
з поступовим засвоєнням широкими народними масами якогонебудь літературного 
сюжету (як це сталось, наприклад, з казками Пушкіна). 

Б протилежність цьому здоровому і глибоко органічному процесу слід згадати 
про ряд спроб шляхом відповідної гармонізації та інтонаційної „обробки" надати 
мелодії Гладкого характеру хорально-церковного співу в „молитовному* плані. По* 
дійні націоналістичні фальсифікації мали місце в цілому ряді випадків. 

Усього сказаного досить для того, щоб уявити собі всю серйозність і відповідаль¬ 
ність завдання, яке стояло перед редактором нового радянського видання „Заповіту - 
композитором-орденоносцем Л- М* Ревуцькжч, що разом з композиторами М т ї + Ве- 
риківським 1 П, О. Козицьким працював над дво- і чотириголосними варіантами 
гармонізації „Заповіту". Мені здається, що обидва ці варіанти надзвичайно вдалі: 
в основу всієї роботи покладений принцип максимальної близькості до народної 
пісні і до звичних для неї засобів гармонізації. Таким чином збережена простота 
і щирість мелодії* яка вільно спирається на решту голосів, що виходять з за¬ 
гального гармонійного плану пісні* 


і Крім „Заповіту*, нам відомі такі вокальні твори Гладкого: „Зоре моя вечірняя*, „Ой 
на горі ромен цвіте* і „Протоптала стежечку* (в обробці А* А. Юрченка для;мішаного 
20 хору і фортепіано). 
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Завдання, поставлене перед редакторок — дати два справді масових варіанти 
^Заповіту*, максимально наблизивши їх до народної пісні (якою, по суті, стала 
нже мелодія Гладкого) і очистивши від фальсифікація кого намулу, який нагрома¬ 
дився в ряді попередній видань,—у нових радянських виданнях розв'язане з великою 
переконливістю, 

В даному разі питання про той чи Інший ступінь близькості до якогонебудь 
раннього видання ,Заповітуабо, тим більше, проблематичного первісного нотного 
тексту, не мав ніякого значення; адже художня цінність даної мелодії полягає саме 
в П простоті, щирості та Інтонаційній наспівності, яка спирається на українську 
народну пісню. Всі ці якості я повній мірі властиві обом варіантам нового масового 
видання .Заповіту*, 21 




Це нош видання було взяте також в Інтонаційно-мелодій нону ї гармонійному 
плані за основу нових інструментальних обробок .Заповіту**— я маю на увазі 
інструментовку Є. О, Юиевнча для духового оркестру (під редакцією проф. 6. М. Лято- 
шнкського) I В, М. Шевченка — для оркестру народник інструментів (дід редакцією 
дош М, М. Гелісз). Обидві ні роботи стоять на високому професійно - технічному 
рівні, і з точки зору ясності 1 виразності фактури цілком придатні I для самодіяльних 
ансамблів; тим самим розв'язується, таким чином, завдання масового поширення 
л Заповіту" і в ньому плані. 

Окремо треба зупинитися на монументальній роботі над „Заповітом" компози¬ 
тора-орденоносця В. М. Лятошчнського, яка виходить далеко за межі редакційної 
обробки і оркестровим, 

„Заповіт - Б. М. Лятошннського являє собою немов симфонізовану одночастинну 
кантату, в основу якої лягли Інтонаційні обриси мелодії Гладкого, Ця кантата на* 
писана для звичайного мішаного хору і троєчного складу симфонічного оркестру 
(проте, без улюблених Лйтошинськнм бас-кларнета і контрафагота). 

Оркестровий вступ відсутній. Починається кантата в мі-мінорі (тональність, прий¬ 
нята також у масових виданнях „Заповіту* 1 ), Початок першої строфи експонується 
басами на фоні струнної групи з валторнами, який відтіняється акцентами з сурдн- 
неноТ групи тромбонів. В шостому такті висгупають тенори, які продовжують 
і завершують разом з басами виклад першої строфи, при чому до моменту вступу 
тенорів звучність мідної групи знімається, посту паючись місцем тільки струнній 
групі, яка створює тут враження похоронного звучання, що відповідає музичному 
розкриттю трагічних образів тексту. 

Немов ідучи аз анти фон ним принципом, другу строфу експонує напочатку 
жіноча група голосіо* а до гармонійного фону струпної групи приєднуються контра¬ 
пунктуючі вокальній партії пасторальні наіграші дерев'яних духових, які створюють 
враження безмежної далечини полів і степів. 

Щоб лани широкополі 

І Дніпро і кручі 

було видно, к було чути. 

Як реве ревучий,— 

співає весь хор на наростаючій звучності оркестру і, після повторення останніх двох 
рядків (що стало традиційним)* яке є тут Одним ІЗ засобів симфонічного розвитку, 
настає з допомогою енгармонійних засобів раптова модуляція в мі-бемоль мажор* 
І перед слухачами немов розкривається глибина ревучого Дніпра в симфонічному 
розкритті, ідо є одним з найбільш вдалих місць даного твору. 

Проте, грандіозне симфонічне розгортання* що супроводить другу строфу* є не 
зовнішньо - образотворчим пейзажем бурхливого Дніпра, намальованим музичними 
засобами. Це піднесення безпосередньо приводить до героїчного епізоду, яким є а 
даній кантаті третя строфа: 

Поховайте та вставайте,-. 

Після різкого акценту всього оркестру на домінантовому терцквартакорді з зни¬ 
женою квінтою вступає група валторн і струнних* яка маркірує разом з маленьким 
барабаном марщоїіодїбний ритм, що в ньому з'являється тоніна мі-мажору. Вона 
своєрідно І яскраво забарвлює проведення третьої строфи в головній тональності 
кантати — в мі-мінорі, в якому її заспівують тенори, підтримувані потім навальним 
рухом басів І, нарешті, всім хором, що завершує ию строфу в соль-мажорі на без¬ 
перервному динамічному наростанні звучності оркестру. 

Після дворазового заклику; 


1 вражою Злою кров'ю 
Волю окропіте, 

немов повторно утверджуваного побідним звучанням міді на фоні навального руху 
струнних І фаготів* в оркестрі настає генеральна пауза. Вона різко розмежовує 
22 строфічні образи кантати і переводить до заключної строфи, експонування якої всім 
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хором починається на фоні урочистих мі-мажорннх акордів арфи І піццікаго всієї 
Сфунної групи з витриманими нотами дерев'яних і мідних духових. 

Поступове підвищення регістрів оркестрового супроводу створює тут враження 
просвітленого, святкового колориту. Він ділком відповідає змісту пророчої заключної 
строфи „Заповіту*', яка переходить знов у велике оркестрове наростання, що є немов 
емоціональним піднесенням, немов реплікою композитора на цю строфу. Це підне¬ 
сення закінчується оркестровим проведенням основної мелодії „Заповіту", яке в свою 
чергу закінчується повторенням хором на паузі всього оркестру заключних слів 
тексту в соль-мажор) — тональності, утверджуваній чотиритактною оркестровою 
кінцівкою, що могутньо завершує кантату. 

Отже, взявши за основу і зберіг шн основні обриси мелодії „Заповіту', компо¬ 
зитор дав твір симфонічний по засобах розкриття образів тексту. Цей симфонічний 
принцип розвитку привів зокрема до значного розширення гармонійного плану по¬ 
рівняно з первісною початковою гармонійною схемою пісні, — розширення, цілком 
виправданого концепцією всього твору. В цілому ж цей твір без сумніву є великою 
творчою удачею композитора. Він ще раз показав, на яку величезну висоту може 
бути піднесена народна пісня, що мелодійною наспівністю своєю запліднює \ прості 
вокальні твори І склади! симфонічні полотна. 

















































































Київська Державна ордена Леніна консерваторія , 

Кафедра історії музики * 

Керівник — проф. А . В* Оллловс&кци. 


уИУЗ//Л7! Ж. Я. ЛИСЕНКА ДО „КОБЗАРЯ* 

М. Ф, ГЕЙ ЛІГ 


Серед спроб музичного втілення поезії Шевченка в дореволюційну епоху перше 
місце, — як з точки зору художньої ЯКОСТІ, так і в кількісному відношенні—безперечно 
належить циклу „музика до Кобзаря 11 М. В, Лясекка. Цей величезний цикл являє 
собою ЄДИНИЙ в українській музиці зразок широкого і глибокого охоплення твор¬ 
чості геніального народного поета Т, Г Шевченка, 

Як відомо, до появи лисемківського циклу українська музична література знала 
всього 4-- 5 зразків музичних обробок шевченківської поезії („Думи мої* 1 Рубця,. 
1360 р.> три пісні Сичова, 1861 р.). Саме тому твори Лисенка (починаючи з 1871 року) 
були по суті першою серйозною спробою музичного освоєння шевченківського 
„Кобзаря" 

Боротьба навколо імені Шевченка, природно, не могла не відбитися і на твор¬ 
чості Лисенка. Як відомо, націоналісти всіма способами намагалися викреслити рево¬ 
люційність поезії Шевченка. Це робилося переважно шляхом висування на перший 
план нібито нейтральної шевченківської лірики. На перший погляд цього начебто 
не уникнув і Лисенко в своєму циклі, де добором текстів також до певної міри 
затушовується революційна насиченість „Кобзаря 4 3 усього „Кобзаря* композитором 
відібрані в основному лірико - розповідні тексти (до речі, щодо структури вони 
майже цілком мають коріння в особливостях народної пісні). Лише незначне місце 
приділене широким історичним полотнам боротьби українського народу проти гноби¬ 
телів-—полотнам, таким характерним для Шевченка, 

Але і лірика Шевченка, як відомо, має глибоко громадський, революційний 
характер. Відображена в ній величезна особиста трагедія поета переборюється гли¬ 
бокою вірою в перемогу народних мас. Саме цей соціальний оптимізм Шевченка 
і народність Його лірики найяскравіше відобразив Лисенко, Тому, не зважаючи па 
згаданий вище вибір тексту, Лисенко все ж є одним з найкращих інтерпретаторів 
„Кобзаря 1 '. 

Добір засобів музичної виразності виявляє у Лисекка прагнення не тільки 
зберегти, але й поглибити, підкреслити народність поезії Шевченка. Тут компози¬ 
тор насамперед іде по лінії максимального використання Інтонаційних, ритмічних 
1 структурних особливостей народної пісні. Тому його музика до „Кобзаря“ своїм 
значенням переростає меж] традиційного відображення музичними засобами певного 
поетичного замислу і перетворюється в цикл справді народної лірики. 

Цикл музики до „Кобзаря 4 складається з 87 номерів, 3 них 82 були випущені 
7 серіями у виданні їдзикозського, при чому 7-а серія була не закінчена. З руко¬ 
писів, що залишилися, деякі номери вийшли у виданні „Мистецтва" в 1933 р. Пере 
важна більшість цих творів написана для одного голосу з фортепіано. Хорін по¬ 
рівняно небагато, включаючи кантати—16 (останні 4 номери 5-ї серії, 6-а і 7-а серії). 

Крім того є кілька ансамблів—ряд дуетів, тріо ! квартет, 

Аналізуючи дрібні твори цього циклу (сольні номери, дуети), в них можна від¬ 
різнити в основному два ТИПИ музичної МОВИ. Один З НИХ безпосередньо НИИЛНІІІС 2 .Ї 



з закономірностей народної лісні. В побудові цих творів насамперед бачимо тісний 
зв'язок з куплетною формою. 

Іноді тут маємо чисту куплетнісгь, наприклад, Ле 58 І 1 „У перетику ходила'» 
.V- 28 по вид, я Мистецтва р 1933—„Ой маю, маю я оченята* І цілий ряд Інших. 
Здебільшого ж це—деякі видозміни куплетної форми, наприклад, три куплети Із 
зміною в 2-му (А, АІ, А) (№ 11» II „Полюбилася я*), три куплети з маленькими 
вставками на тому ж матеріалі (.№ 32, III л Ой умер старийТрапляються І склад¬ 
ніші варіанти, наприклад, 2-частнннІ куплети і велике заключення (№ 14, ТІ „і багата я*) 
або форми перехідні від куплетної до Імпровізаційної, наприклад, № ЗО, III — 
„У неділю вранці* Цей зв'язок з кусілетністю» як буде показано нижче, виникає 
з загальної настанови Лиєенка. 

Мелодика і ритміка цих пісень виявляють дуже тісний зв'язок їх з народними 
піснями. Наскільки можна простежити, процес роботи композитора над ними має 
той же характер, то й робота над обробкою народної пісні. Різниця лише а тому, 
що а останньому випадку композитор мав готову мелодію, а в першому створював 
її сам. Якщо ж уважно розглянути ці речі, можна помітити повну підпорядкованість 
акомпанементу вокальній лінії, У величезній більшості таких творів ми зустрі¬ 
чаємось з акомпанементом типу гармонізації, тобто рядом акордів, нкі супроводжують 
мелодію, пі на секунду не відступаючи під неї. При цьому дуже часто (хоч і не 
так часто, як в обробках «Пнсенка, де це спостерігається майже завжди) мелодія 
дублюється у верхньому голосі акомпанементу. Таких прикладів можна навести дуже 
багато—№А& 22, II; 32, ПІ; 39, Ш; 55, V і т. п. Звідси стає цілком ясно, що 
основна мелодійна ячейка створювалась раніш за все інше. 

Перенесення в роботу над цим циклом прийомів обробки народної пісні (що було 
цілком закономірним для перших років творчості Лиєенка, коли почалось створення 
музики до „Кобзаря") визначило, до певної міри, позитивні І негативні особливості 
цих пісень. Найкраще в них —це вокальна лінія—проста, плавна і виразна. Але без¬ 
сумнівні достоїнства багатьох мелодій, які стоять на рівні кращих зразків народної 
творчості, на жаль, не поглиблюються і» навпаки, часто затушовуються маловиразним 
байдужим супроводом. Своєрідність же цих пісень—основне» що відрізняє їх від 
обробок —полягає в імпровізаційності фактури деяких з них. Таких пісень, які 
вільно розгортаються на основі однорідного матеріалу, в цьому циклі дуже багато. 
Не зважаючи на порівняну свободу побудови, їх можна залічити до того типу музич¬ 
ної мови, який ми зараз розглядаємо, бо» не кажучи вже про інтонаційний і рит¬ 
мічний зв'язок з народною піснею» повторення в них окремих фраз вказує на 
куп.леткість, яка лежить в основі таких форм. 

Ця імпровізаційність фактури є одночасно і достоїнством і хибою пісень. Пози¬ 
тивною стороною слід визнати можливість при такій формі точніше і детальніше 
підбити зміст тексту, і Лисенко дійсно іноді дуже вдало використовує ці відступи 
під куплет НОСІ і, 

Приклад—перехід у мажор в пісні „Ой, умер старий батько 1 ' № 32, Ш при сло¬ 
вах „ прийде милий в мою хату хазяїну вати * (приклад № 1), який дуже яскраво 
виділяється па загальному фоні журливих інтонацій, або поступовий перехід від 
веселого танцювального настрою до похмурого в пісні „Ой, я свого чоловіка" № 37, 
І!!, який особливо яскраво переданий трьома інструментальними ритурнелями перед 
окремими частинами пісні (ці ритурнелі побудовані за типом наїграшу перед танцем, 
при чому перший написаний у мажорі 1 закінчується домінантою, немов підгото¬ 
вляючи всю пісню, другий написаний уже в мінорі І також закінчується домі¬ 
нантою, третій же, також у мінорі, кінчається тонікою, немов стверджуючи без¬ 
вихідне становище, яке створилось (приклад № 2). 

Але поруч з тим Імпровізаційність має в собі 1 негативні моменти* безконечне 
нанизування все нових і нових інтонацій часто приводить до мозаїчності цілого, 
де, поруч з вдалими моментами, трапляються мало виразні. Як приклад такого зни¬ 
ження виразності можна вказати хоча б пісню № 19 по вид. „Мистецтва 1 ' — „Ой, 
пішла я у яр за водою “» що якраз належить до типу імпровізаційного на основі 
одного матеріалу. Перша половина цієї пісні дуже вдалась композиторові. Низхідні 

26 1 Римська цифра означає номер серії, арабська—порядковий номер, 








































































































інтонації в кінці кожної фрази І нестійкі закінчення їх дуже добре передають образ 
одуреної жінки. В другій же половині, де текст має енергійніший характер, музика 
залишається на тому ж рівні виразності, що і в першій частині; особливо це від¬ 
чувається а останніх фразах (віл здзіепШо „Іване мій, Іване - ), Тут, очевидно, сам 
Лисенко почував недостатню виразність музики і в останніх двох тактах вдався до 
деякої штучності—акцентування кожного звуку і нагромадження таких вказівок, 
як Ігаїо, еьргезьіуо пшііо. 

Відображаючи літературний зміст пісні, Лисенко йде, головним чином, по лінії 
передачі загального настрою твору. Правда, досить часто трапляються окремі мо¬ 
менти зображення, наприклад, наслідування в акомпанементі ліри і бандури в № ЗО, 
Ш—-„Дума", крик зозулі в ритурнелі й інструментальному закінченні № 12, I — 
„Закувала зозуленьказображення вітру а тактах б,ІЗ і т, д, № 60, V я Вітер з 
гаї не гуляє" І т. п. Але композитор обмежується таким зовнішнім і досить примітивним 
зображенням І ніде не дає поглибленої й узагальненої характеристики окремих 
образів. Навіть такий поширений І простий прийом, як передача якогонебудь 
звукозображення (шум води, шум прялкн) в акомпанементі не знаходить у Лисекка 
застосування, якщо не рахувати традиційної таниювальності в деяких піснях. 
В наслідок цього загальний характер змісту пісні дуже часто знаходить вдалий 
вираз в тому чи Іншому елементі музичної мови (найчастіше я мелодії), але оскільки 
це не завжди підкріплено Іншими елементами (наприклад, гармонією) —сила художнього 
пґіливу в значній мір! зменшується. 

Все ж, не зважаючи на ряд перелічених хиб (які виникають а даному разі не 
стільки з нерозуміння того глибокого принцнпіального завдання, яке стояло перед 
композитором, як Інтерпретатором Шевченка, скільки з технічної недосконалості, 
яка часто виявляється у Лисекка), пісні цього типу є по суті найсерйознішим досяг¬ 
ненням композитора. Насамперед, найістотніша риса творчості Лнсенка—народність— 
виступає тут яскравіше, ніж у багатьох Інших його творах. І це—не тільки тому, 
що Лисекко в цих піснях усвідомлює і творчо відображає інтонаційні та структурні 
особливості української народної пісні, але ще більше тому,, що в змісті цих пісень 
виступають образи, які відбили найкращі сподівання українського народу, геніально 
втілені в поезії Шевченка. Щирість і задушевність великої кількості пісень, образи 
покинутої дівчини, безмежно страждаючої матері, української природи І т. ті., 
подані композитором, відзначаються глибокою закінченістю, досконалістю 1 про¬ 
стотою. Така пісня, як „Ой, умер старий батько*, № 32* III, є зразком доско¬ 
налості а цьому розумінні, Її щирий підкупаючий ліризм дає закінчений образ літе¬ 
ратурною прототипу. Саме ці риси—народність образу і пісенна природа засобів 
виразності—забезпечили І високий художній рівень цих пісень і їх величезне Істо¬ 
ричне значення, як перших зразків музично-художнього освоєння поезії Шевченка. 

Другий тип музичної мови в дрібних номерах музики до „Кобзаря' 1 майже не 
зв'язаний з народною піснею і має здебільшого романсово-імпровізаційну структуру. 
Твори нього типу не такі численні І являють менший інтерес. Тут ще раз підтвер¬ 
дилось, що коли Лисенко відривається від народної основи, його творчість відразу 
втрачає в значній мірі свою оригінальність і набуває явно наслідувального харак¬ 
теру. Як приклади, можна вказати № 39, III —„Буває, іноді старий", № 40, IV — 
„Доля* 1 * № 54, V—„Мені однаково 1 *. Тут почувається досить сильний вплив орди- 
наркої романсної фактури, а Іноді І традиційних оперних арій (наприклад, „Мені 
однаково"). 

Структура них романсів неясна і розпливчаста. В мелодиці переважає речита¬ 
тивність. Викликано це, очевидно* тим, що відмовившись в даному разі від народно¬ 
пісенної основи, Лисенко вдався до наслідування мовних інтонацій, втрачаючи при 
цьому певну мелодійну лінію. Це обумовило одноманітну, не досить виразну 
1 розірвану мелодику цих романсів (явище майже неминуче в даному виді творчості — 
досить згадати я Женитьбу“ Мусоргського). Такий, наприклад* романс „Доли" № 40, 
IV, де місцями немов починається широка мелодійна лінія, яка після кількох тактів 
раптово уривається І переходить у речитатив (див. приклад № 3). 

Проте І серед творів нього типу є окремі вдалі номери. Як приклад можна зга¬ 
дати одну з популярних речей Лисекка—„Понад полем Іде" —№ 43, IV — стриманий 
28 суворий марш, своєю ертуктурою близький до нуплетної форми (п'ять куплетів 



































































































































із зміненими 3-м і 5-м), який створює дуже цінне монолітне враження завдяки упер¬ 
тому одноманітному ритмічному рисунку 1 витриманому акордовому акомпанементу 
(рідкісний приклад у Лисенка, який майже ніколи не витримує єдиної фігури акомна* 
иементу на протязі всього твору). 

В музиці до .Кобзаря* е ще досить творів проміжного типу т тобто нл п І в! мп ре¬ 
візованої структури, частково авізами* з народно пісенним матеріалом, як, напри¬ 
клад, 9, 1 —.Над Дніпровою сагою*, побудований рондоподібно (А, В, А, С, А), 
при чому основна тема має ці типово-пісенні Інтонації, а решта тем — загально- 
романсного типу (див. приклад ,№ 4) ч 
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Приклад А£ 4 


Такого ж характеру твори Лє 60, V—.Вітер в гаї не гуляє" № 53, V—„Княжна 11 , 
Цей перехідний тип взагалі характерний, головним чином, для творів на мрійні, 
фантастичні сюжети. 

Цікаво відмітити, що хоча хронологічно простежити час написання окремих номерів 
майже неможливо, все ж можна встановити, що ранні пісні належать здебільшого 
до першого типу структури, в міру ж дальшого освоєння циклу Лисенко все більше 
відривається від народно-пісенної основи І Йде шляхом ліричного романсу, паси- 
візуючи виразність пісень 1 есе більше абстрагуючи їх музичну мову. 

Подібний тип пісень-романсів, очевидно, виявляє бажання композитора загово- 
рити більш узагальненою мовою. Це звичайно приводить у Лнсєнка до втрати народної 
основи його музики, а разом з тим 1 до втрати реалістичного методу творчості. 
Тому ми бачимо в цих піснях яскраво виявлений вплив тієї „байдужої" романсної 
лірики, яка почала сповнювати музичну літературу з середини XIX ст. Лисенко не 
міг обминути цей, якщо можна так висловитися, я європеїзований * тип романсу 
і переніс його мрійність і психологічну некоккреткість на свої ПІСНІ. Зрозумілим 
стає і те, що там, де текст тяжить до ширших узагальнень, Лисенко йде шляхом 
абстрагування музичної мови Й використання імпровізаційних структур. 


ЗО 



* * * 


Крім перелічених мініатюр, в цикл музики до „Кобзаря* входить також ряд 
більш значних творів. До них належать дві кантати —„Б'ють пороги 1 * 14 26* II 1 „Ра¬ 
дуйся, ниво неішлитая" № 66—70, V],—уривки музики ш> „Гайдамаків 11 , до „Га малії 11 
й деякі окремі хори („Іван Гус м * Дван Підкова 1 * і т, п.}, Уже те, що Лиеенко 
ставить собі завдання охопити зміст Шевченківської поезії широкою музичною фор- 
мою типу кантати, доводить* що тематика цих творів повинна бути більш типовою 
в розумінні підкреслення найістотніших ознак поезії Шевченка, І дійсно, боротьба 
народних мас проти панства („Гайдамаки 1 ') виступає тут як основний мотив. 

Робота над такими творами поставила перед Лисенком нові* трудніші творчі 
завдання, ніж у попередніх піснях, і в першу чергу тому, що тут треба було 
вийти з сфери суб'єктивної лірики і дати широкі епічні полотна, В якій мірі вдалось 
композиторові здійснити вказане завдання —покаже дальший розбір цих творів. 

Перша хронологічно кантата Лисенка—„Б'ють пороги 1 ** написана для чоловічих 
голосів соло, чоловічого хору 1 оркестру, не є кантатою в строгому розумінні 
слова. В ній нема окремих закінчених частин. Замість цього Лисенко створив цільну 
картину* яка поступово розгортається (до певної міри подібну до симфонічної 
поеми). Структурно її можна поділити на п'ять частин. П'ятичастнкна форма 
такого типу взагалі часто зустрічається у Лисенка, тому на ній слід зупинитися 
докладніше. 

Схематично вона уявляється такою: А, В, А, С, О, при чому частини В 1 С спо¬ 
ріднені (а в Інших творах, як буде вказано нижче, взагалі тотожні), частина ж 
□ а якійсь мірі схожа з частиною А —чи то в розумінні спорідненості тематичного 
матеріалу, чи то в сюжетному відношенні. Схожість ця має характер не повтор¬ 
ності, а скоріше висновку з усього попереднього. Такий метод досягнення орга¬ 
нічної єдності співвідношень матеріалу виникає з улюбленої Лисенком розробки 
куплетної пісні І, безумовно* забезпечує певну строгість у зв'язках і розвитку 
матеріалу, а тим самим і необхідну для великої форми єдність, 

У кантаті „Б’ють пороги 11 найкращою треба визнати першу частішу. Невеликий 
вступ в оркестрі дуже вдало зображає прибій Дніпрових хвиль (висхідний звукоряд 
з п'яти звуків, з витриманим ритмічним рисунком у віолончелей ї контрабасів). 

За ним Іде унісонна тема хору, дуже наспівна, сувора і ведична (приклад № 5). 

Наступна—друга частина—ліричне соло тенору, трохи слабше, пасивного харак¬ 
теру, Третя частика повторює першу. Четверта починається речитативом баса 
і скоро переходить у інших солістів від речитативу до звичайного романсного, 
трохи в'ялого типу музики. 

На фіналі кантати* особливо на темі Його, явно російській, .богатирського 1 ' 
характеру („Слава не поляже"), помітно великий пилив „кучкістів 1 ', зокрема Бо¬ 
родіна, Тут бачимо деяку розірваність структури. Впадає в око фу гаго у квар¬ 
теті солістів* яке трохи не відповідає загальному характеру музики: воно вста¬ 
влене* очевидно* за традицією, яна вимагає наявності поліфонічного елементу в такому 
великому хорі. Крім того, велике наростання перед кодою (з останнього такту 
21 стор.)* почате па органному пуннті* не витримане на ньому, в наслідок чого 
пропадає в значній мірі динамічність всього уривку. Оркестр у кантаті не відіграє 
великої ролі і більш або менш оркестровий характер акомпанементу почувається 
тільки на самому початку кантати ї потім у фіналі, де сильно підкреслена мідь 
в оркестрі, Б усіх Інших місцях акомпанемент нічим не відрізняється від звичай¬ 
ного фортепіанного. 

Вказані окремі зриви все ж не знижують значності твору. Вони свідчать тільки 
про ту серйозну суперечливість, яка властива Лисенкові і гостріше виявляється 
саме у великих речах. 

Друга кантата —„Радуйся, ниво неполятая" — для солістів 1 мішаного хору, 
написана як „Подражаніє Ісаії"* гл. XXXV* складається з п'яти окремих частин. 

У ній нема тієї цільності І єдності* які бачимо в першій кантаті. Частини ТС майже 
не зв'язані між собою і дуже різнохарактерні. Перша частина — „Радуйсч, ннво не* 
политая' (мішаний хор) написана за вже розглянутою вище п'яти частинною схемою 
(А, В, А, С, О), при чому тут друга І четверта частики побудовані однаково— ЗІ 



попарничн імітаціями, які тончутьсв на місці без усякого динамічного піднесення, 
а заключекня побудоване на темі першої частики. Хор ідей відбиває сильний вплив 
Глінкн 1 кучкістів 1, крім фіналу а його цікавими модуляціями в кінці (Р-биг— 
І-тоїі — приклад Ле 6). звучить досить ординарно. Друга частика Л процвітеш, 
позеленієш* (вокальний квартет) —звичайна романсна музика західно-європейського 
типу, своїй характером близька до Мендельсоиа. Третя частина — „І спочинуть 
невольничі утомлені руки* (сопрано і жіночий хор)—дуже м'яка і лірична —на¬ 
лежить до того типу музики, який найбільше вдається композиторові. Вона скла¬ 
дається з двох куплетів і грунтується на майже безперервному остннатниму басі 
Ґгірчкл. 7). 

Деяка суворість гармонії і ритмічного рисунку наближає її до ліричних но¬ 
мерів мошрхінського , Реквієму*. Четверта частина — „Тоді, як, господи, на землю 
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святая правда прилетить* (монолог тенора)—найменш цікава. Бона починається 
досить урочистим широким речитативом, який, однак, уже на 13-му такті змінюється 
Дуже традиційною мелодією, чомусь У полонези О му ритмі , шо зовсім не відповідає 
піднесеному настрою тексту. 

Третя і четверта частика е поступовою підготовкою до фіналу. Цей фінал 
„Оживуть степи, озера“ (мішаний хор), який грунтується на такій темі в п'яти* 
чверткому розмірі, є найкращою частиною кантати. Він побудований у тричастнн- 
ній формі. Спочатку тема вступає в нижньому голосі, поступово переходячи до 
Інших. У середній частині Йде широкий тематичний розвиток, що використовує 
такі прийоми, як секвенції (т. 30—31 і т, д.) і піднесення на органному пункті 
(т ч 40—45), що приводить до репризи першої теми їогії&зіто у всього хору. 

В цілому, не зважаючи на окремі вдалі місця, ця кантата стоїть нижче за 
першу. Крім різнохарактерності частин І наявності різнорідного матеріалу в межах 
кожної частини, загальний характер музики дуже мало відповідає тексту. Олові* 
дальність його вимагала широкої єдності в розвитку матеріалу, його емоціо¬ 
нальної піднесеності, схвильованого ораторського пафосу. Стає зрозумілим, чому 
композитор тут вдається до речитативного складу мелодики. Саме це могло б до 
певної міри надати музиці характеру, який відповідає тексту. Але, на жаль, Ли- 
сєвко, в наслідок властивої йому тенденції до дробіння матеріалу, різко змінює 
спрямованість всередині твору, вдаючись до стилістично різноманітного матеріалу, 
Тут слід зауважити, цю в більшості цих великих творів композитор вдасться до 
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Приклад № 7 


традиції кучкістїи, які своїм монументально-героїчним драматизмом могли допомогти 
Лисемкові н здійсненні завдання, «ке стояло перед ким. 

Крім кантат, з великих творів найбільшу увагу привертає музика до „Гайда¬ 
маків", яка включає 6 номерів (18, 19, 51, 52, 6ї, 82), переважно сольних. Тут 
КчАїпозигор поставив собі за мету відобразити моменти героїчного піднесення більш 
«скрав], ніж де б то ні було ще в музиці до * Кобзаря 

На жаль, у галузі героїчній більшість спроб Лисенка треба визнати явно не- 
пліітнми. Почуваючи непридатність для цієї мети романсно-імпровізаційного типу 
нвкладу, иайширше вживаного ним у вокальних творах, Лисенко звертається до 
речитативного складу, В такому стилі написана більшість номерів музики до „Гай¬ 
дамаків" (1 багато інших уривків музики до „Кобзаря", як уже було вказано вище), 
ЦеН речитатив, не об'єднаний ніякою спільною темою, або хоча нкимнебудь 
окремим елементом (характером інтонацій чи ритмічним рисунком, тощо), спра&ляе 
дуже одноманітне 1 розірване враження. 

Найкраще в „Гайдамаках"— спів Яреми „Ой, Дніпре 4 ' ^ 18, побудований на 
широкій, справді епічній мелодії о яскравим картинним супроводом. Позитивному 
враженню сприяє 5 чітка форма цієї п'єси—два куплети І широко розвинене за- 
ключення, побудоване на народній пісні „Гей, не дивуйте Наступний номер „Геть¬ 
мани, гетьмани" уже значно менш вдалий. В ньому композиторові удалось створити 
досить виразну драматичну картину, але цілий ряд окремих хиб зменшує враження 
від неї. 

Головна з цих хиб-—нерідка у Лисенка відсутність тематичної розробки, невміння 
створити велике динамічне піднесення до кульмінації, а іноді—відсутність самої 
кульмінації, Цього почасти композиторові вдалось уникнути в кантатах (як було 
вже вказано), але в Інших творах ця хиба виступає дуже яскраво. В наслідок твір 
відзначається статичним характером, перевантажений зайвими кадансами і частими 
зупинками на тон І ці. В решті номерів вдалі тільки окремі моменти. В пісні „Гомоніла 
Україна 61 № 62 хороша тільки перша фраза—широка, наспівна, з красивою моду¬ 
ляцією (В'гіїїг — £нйцт) у найвищій точці піднесення мелодії. В дальшому розвитку 
цього номера спостерігаються вказані вище хиби, посилювані ще рядом невдалих не¬ 
переконливих модуляцій. В номері 61 — „Молітесь, братія" хороші фортепіанні вступ 
1 заключення, які зображають немов одночасно дзвін 1 шум схвильованого натовпу. 
Вся ж вокальна частина —це нескінченний одноманітний речитатив. Спій Яреми — 
„У гаю, гаю"—серенада досить салонного типу, споріднена з серенадою Левка 
з опери того ж композитора—„Утоплена" Хори Ма 82 нічим особливим не відріз- 
34 няютьея віл хорових обробок народних пісень. 



Саме тут, у „Гайдамаках* максимально виявилася вся порочність спрямованості 
Лнсенка до дробіння фактури, Уже та обставина* на яку ми вище звертали увагу 
(відсутність тематичної розробки, велика кількість кадансів і надмірність відчуття 
тоніки, не кажучи вже про ладову розщепленість з усіма наслідками, які звідси 
виникають), говорить про те, що Лисенкові не вдалось підняти музичне узагаль¬ 
нення „Гайдамаків" до рівня поезії Шевченка. Звичайно властиві Лисенкові схви¬ 
льованість, піднесеність музичної мови тут розсіюються 1 губляться через епізо¬ 
дичність 1 розірваність цілого, 

З інших творів заслуговує уваги ще ряд хорів з „Гамалії", Найкращий з них — 
„У туркені по тім боці 11 —веселий живий хор танцювального характеру, весь ви¬ 
триманий на органному пункті. Цікавий також хор „Іван Гус 11 ., витриманий у суворих, 
похмурих тонах. 

Хорові прийоми письма в музиці до „Кобзаря" майже нічим не відрізняються 
від прийомів, якими користується Лисенко а хорових обробках. Тут бачимо той же 
акордовий склад, те ж підкреслювання основної мелодії у верхньому голосі. Але 
все ж тут зустрічаємо велику кількість поліфонічних прийомів, Іноді дуже вдало 
вжитих (наприклад* початок хору „Оживуть степи,, озерн" № 70), і подекуди те¬ 
матичну розробку, хоч і в досить скромних масштабах. 

Як видно з усього сказаного, найбільш вдалими в музиці до „Кобзаря" Лисенка 
є мініатюри для одного голосу. Причина цього —в найглибшому зв’язку їх з на¬ 
родною музикою І в ліричному характері їх, що найбільш відповідає обдарованню 
композитора. Не зважаючи на це, і в більших творах, наприклад, кантаті „Б'ють 
пороги" Лисенкові також удається іноді піднятися до рівня поезії Шевченка. 

Величезне значення цього циклу в Історії української музики поглиблюється 
ще й тим фактом, що ним Лисенко утверджує в українській культурі новий жанр, 
який не мав прецеденту у його попередників, жанр великих вокально-інструмен¬ 
тальних творів типу кантати. Крім цього безпосереднього зв'язку з народно-пісенним 
матеріалом, даний цикл освоює широку національну тематику і створює в музиці 
дійсно народні образи. Тим самим Лисенко виступає тут як справді народний ком¬ 
позитор. 





Т Гш Шевченко 


Кріпак-снрипаль 


МУСОРГСЬКИЙ, РОСІЙСЬКА МУЗИКА 
І НАША М УЗИ ЧНО-ІС ТОРИ ЧИ А 

ДУМКА 


п. сльото в 


Наближаючись до сторічного ювілею з днн народження геніального російського 
композитора М. ГІ. Мусоргського, мимоволі задаєш собі запитання: чи маємо ми 
право підійти до цієї дати з тією ж свободою, як цс буває з досконало вивченими 
явищами культури, шлях до зрозуміння яких порівняно розчищений І освоєний? 
Тобто, чи можемо ми приєднати до архіву розробленої спадщини кілька иовознаИ- 
деннх документів, внести на їх основі деякі поправки в звичні уявлення, сприйняти 
по-іншому деякі біографії, характеристики творчості,освіжити —а постановках, в кон¬ 
цертному і самостійному виконанні — пам'ять про митця, про Його епоху, сучасників, 
нарешті, по-іншому уясннти актуальну значимість його творчості? З чи можемо 
ми цим обмежитися? 

Цілком зрозуміло—все не цікаво, все не є ндячним завданням. Можна не мати 
сумніву, що ювілейЕп дні принесуть нові дані для усвідомлення образу Мусоргського* 
можна бути певним, що чнгач жадібно сприйматиме нове слово, зв'язане з ювілеєм 
і поза зв'язком з ним, бо культурне суспільство ніколи не перестане пі ану вати 
Мусоргського—людину, яка відзначалась винятковою художньою самобутністю, твор¬ 
чою сміливістю. 

Але культурний читач, прагнучи до найповнішого знайомства з класиком рідно? 
музики, вивчаючи музичного виразника величезного талановитого народу, стане 
перед немалими утрудненнями. При всьому багатстві (порівняно з Іншими росій¬ 
ськими музикантами) літератури, присвяченої життю і творчості Мусоргського* 
він не знайде ні вичерпно? біографії, ні загальної фундаментальної монографії, яка 
досліджувала б усю творчу спадщину композитора. Оцінки, розсипані в окремих 
роботах про Мусоргського, здадуться йому почасти застарілими, за давністю їх 
походження, почасти неповними, почасти однобічними 1, нарешті, почасти зовсім 
невірними. При першій же спробі самостійно розібратися в матеріалі він натрапить 
на суперечності ! помилки, що з них деякі пояснюються пізнім опублікуванням 
матеріалу — минуло ледве 6—7 років після видання листів, документів і статтей, 
зв'язаних з 50-річчям з дня смерті композитора. 

Але головне* що вразить читача—це хиткість самого фундаменту, на якому 
можна було б побудувати сучасну вичерпну оцінку творчої особи Мусоргського, 
Справді, чи можлива досконала оцінка дуже національного, дуже народного своєю 
мовою і відчуттям композитора, якщо не оцінена гідно музика, одним з творців 
якої аін був—російська музика ДІХ сторіччя, якщо н цьому питанні досі бачимо 
величезну нечіткість? Зрозуміло* відірвано ^|д усього розвитку російської музики 
творчість Мусоргського не можна зрозуміти. А тим часом саме так і розглядали 
її багато робіт, які претендують на значення музично-теоретичних досліджень. 

Дореволюційному буржуазному музикознавству проблема Мусоргського була 
взагалі не по плечу і за винятком дуже небагатьох робіт (починаючи з відомої 37 



статті Стасова* яка має певну цінність), тут не можна назвати нічого вартого 
уваги. Скі.іькннебудь послідовне вивчення Мусоргського почалось після Жов¬ 
тнево! революції. Те саме можна сказати 3 про видання Його творів—тільки при 
радянській владі стали можливі багаторазові видання збірників, романсів, інструмен¬ 
тальної музики, оперних клавірів, старанне відмовлення первісних редакцій „Бориса 
Годуно&а*, „Хованщини' 1„ нарешті* академічне видання клавірів, редагованих у свій 
час Римським-Коре а ковим г 

Соціалістичне радянське суспільство і тут здійснило свої справжні права і обо¬ 
в'язки культурного спадкоємця художніх цінностей минулого, Поруч з книгами, 
присвяченими дослідженню творчості Мусоргського, нотні видання супроводжувались 
передмовами, їло популяризували творче обличчя композитора. Перелічувати як 
перші, так 1 другі, робити будьякий огляд їх —не входить в наше завдання. Мета 
цієї статті—тільки з'ясувати причини дезорієнтації, яку відчуває кожний уважний 
читач, знайомлячись з Мусоргським з наявної літератури, і поставити питання про 
загальне висвітлення сучасної композиторові епохи в музиці, В міру цього, в міру 
дише настійної необхідності доводиться спинитися на перекрученнях музичної кри¬ 
тичної думки, які мали місце у нас в порівняно недавній час. 

Тут треба, насамперед, підкреслити, що музична критика ще так недавно була 
представлена у нас сумної пам'яті РАПМ'ом* що обумовлювалось ніяк не науковою 
і принци піал ькою значимістю роботи цієї „асоціації", а адміністративною наполегли¬ 
вістю, спрямованою на те, щоб у музично-критичних органах фігурувала невелика групка 
імен, обумовлювалось, так би мовити, силою легень цих людей. Не випадково майже 
кожне видання, зв'язане з Ім'ям Мусоргського, супроводжувалось виступом у пресі 
того чи Іншого ідеолога РАПМ’у: члени згаданої групки вважали себе єдиними за¬ 
конними спадкоємцями І єдиними вірними Інтерпретаторами цього класика музики. 
Шкідливі наслідки подібної „монополії* не перестають позначатися і досі. 

Справді, чи можемо ми примиритися з таким формулюванням: „Цінне в спадщині 
Мусоргського—це художнє відображення певного етапу класової боротьби - *. Тепер 
іакс визначення .може навіяти тільки поганий сон, Але тоді* коли подібні висловлю¬ 
вання друкувались, читач ніяк не міг зрозуміти; дозвольте, а як же з народом— 
народними драмами Мусоргського, його народною музичною мовою? На це той же 
звтор заявляв на сторінках іншого виданий, що, звичайно, скажемо, вокальні твори 
ІВ66 1 1867 років „виявляють народницькі симпатії" Мусоргського, але від „не був 
цілком послідовним 1 закінченим виразником політичної програми народництва". 
Після цього читач, природно* відчував розгубленість, не розуміючи, —знайомиться 
він з художником І його мистецтвом, чи з діяльністю професійного політика. 
І, зрозуміло* ией чнтач з обуренням відвертався від подібної вульгаризації 1 опош¬ 
лення. Але „критик 1 " кидав йому навздогін: „Основне питання* яке стоїть перед 
нами,—це питання про те, що з художньої спадщини Мусоргського 1 в якій мірі 
може бути сприйняте робітничим класом" 2 Г При цьому дій рекомендував добір, 
переробку творів Мусоргського і купюри. 

Але ми не послухались Келдшшв, 1 тепер у нас кожний може познайомитися 
з усією творчістю Мусоргського* як у виконанні радянської сцени, так 1 з радян¬ 
ських видань. Минув час „керівництва" і діяльності РАПМ'у. Але перекручення 
і лошлість, внесені ним щодо поглядів на культурно-історичне значення Мусорг- 
ького, досі дають себе відчувати. 

Соціологічна вульгаризація* спроби розвінчати* принизити І перекрутити твор¬ 
чість найвидатніших майстрів минулого і, таким чином* посягання на всенародне 
культурне на о банки, групове політика кстно, спрямоване до розщеплення і дезорієн¬ 
тацію культурних сил—така була тактика РАПМ’у — групки, що діяла на літератур¬ 
ному фронті. Радянська громадськість давно викрила рапмівських керівників. Цілком 
правильно найвидатніші радянські письменники* наприклад, Ол. Толстой, кваліфіку¬ 
вали раппівщнну, як глибоке шкідництво, спрямовуване ворожою рукою. Групка, 
яка орудувала на фронті музично-критичної думки, була прямим породженням РАГЇП'у 

1 Ю. Келдьщ]. — Муеоргский и проблема іірошлого. — Книга ,М. П* Мусоргский*. ГоС- 
музнздат. Москва, ІЇШ. стер, 8. 
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1 копіювала його прийоми, Л"їгже, в цілому суть ралмінщинн тепер ясна. Але 
конкретні прояви її ще поі^Гебують уважного аналізу, оскільки нам доводиться 
зустрічатися з їх слідами. 

У питанні про Мусоргського, крім виправлення перекручень, внесених вульга¬ 
ризаторами, необхідно зайнятися проясненням самого фону, на якому розгорталась 
художня діяльність композитора. Величезна плутанина, внесена деякими „музично- 
критичними 4 ' виступами у висвітлення всього розвитку російської музики з XIX От.* 
і досі недостатньо роз'яснена. Так, наприклад, у передмові до матеріалів Якоба 
Штеліна, написаній солідним музикознавцем Асаф’евим, ми здивовано читаємо: 
„Звичайно справа уявлялась так: існувала нерухомо-споконвічна російська пісня. 
Прийшли * варяги - 3 стали ню нещасну пісню насилувати, підганяючи її під західно- 
європейський лад і систему гармонії. 

Почалась епоха перекручення пісні, поки обдаровані здоровим національним 
почуттям, благородні рицарі народництва—„кучкісти* (і при тому трохи що не на 
злість еклектику—західникові Чайковському, але зате у славу піонерові народної 
музики Гл[нці) не повернули ПІСНІ до СПОКОНВІЧНИХ її джерел, до „справжнього 
обличчя 1 '. 

На шастя тепер ми знаємо, то ніякої споконвічної народної пісні не було, то 
€ величезна сфера „музики усної традиції 4 ' і в ній є галузь сільської музики і му¬ 
зикування* 3 . 

Виходить, лоперше, нібито народної пісні не було—Існував тільки міф про 
неї, Існувала „так звана - народна пісня. Подруге, виходить нібито „могутня купка* 
нічого особливого не зробила для формування народної ї національної художньої 
самосвідомості: не було за що боротися та й ні з ким. Як це близько до ран¬ 
ні вськкх тверджень, нібито Мусоргськнй тільки послідовно симпатизував народ¬ 
ницьким громадським настроям —не більше. І як це одночасно суперечить простому 
здоровому розуму радянської ЛЮДИНИ В ОЦІНЦІ рідної культури минулого, а ОЦІННІ 
класичної культурної спадщини 1 

Ми зрозуміли б і прийняли б наукову думну, яка в процесі вивчення народної 
пісенної творчості намагалась диференціювати поняття народної пісні, уточнити 
джерела її зародження, визначити класову приналежність безіменних ГГ творців в Істо¬ 
ричному розвитку класового суспільства; ми прийняли б усяку творчу думку, яка 
відкриває вдячні перспективи розкриття поняття „народна творчість*, знеособленого 
зневагою буржуазної науки до культури пригноблених у минулому класів. Але по¬ 
чинати розв'язання даного питання з самого заперечення народної пісні або закін¬ 
чувати цим—значить пропонувати читачеві псевдонаукову спекуляцію. 

Якщо такі дозрілі музичні письменники, як Асаф’єв, якому музична теоретична 
думка чимало зобов'язана в розробці різких проблем історії музики, —ставали іноді 
жертвою захоплень—хочеться думати —неорганічних, тимчасових,—то музикознавці 
молодшої формації не могли уникнути хоча 6 відбитого впливу невірних і шкід¬ 
ливих тенденцій, які складались під тиском рдпмірських настанов. 

Не будемо наводити багато прикладів; в : дмітимо тільки досить поширене захоп¬ 
лення XVIII сторіччям 1 навіть ще більш ранніми епохами музичного розвитку Ро- 
СІІ, яке спостерігається в нових дослідженнях. Зрозуміло, треба палко вітати роз¬ 
ширення наших уявлень про епохи до XIX ст., особливо якщо це виникає з великої, 
сумлінної роботи над невідомими лосі джерелами; але чн не означає таке заглиб¬ 
лення в далеке минуле немов відмовлення від необхідності відмовити правдиве, справді 
марксистське, радянське розуміння більш близької, а тому животрепетної епохи— 
XIX сторіччя? 

ЦІ наші міркування не випадкові. В недавно виданій книзі Л Іванової ми читаємо: 
„Без вивчення музичної культури XVIII сторіччя ми багато чого не зрозуміємо 
н творчості XIX сторіччя'*. Чи вірна ця думка? Безперечно, вірна. Але якщо вона 
означає, що доти, поки недосить вивчене XVIII ст,, музичне дослідження не повинно 
братися за XIX ст. і повинно залишити в попередньому стані наші погляди на цю 


* Я кой Штеаин.— Музик* ц балет в Росснн XVIII в. Вид. г Трнтон‘ н Ленінград, НИ6, ст. 8. 
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епоху— ми рішуче не згодні. Саме молода Історіографія зобов'язана найбільше брати 
участь у розробці проблем XIX ст. 

Нам настійно необхідно встановити тверді, тверезі, перевірені погляди на епоху 
створення оперної, симфонічної та Інших розвинених форм російської музики, на 
П роль і місце в розвитку світового мистецтва. Сторічний ювілей Мусоргського 
насамперед настійно нагадує про це. Може хтонебудь заперечить, що для цього 
мало нагромаджено лід повідних наукових матеріалів. Чи правильно це? Ні, аж нінк. 
Зрозуміло, таких матеріалів, при відповідній увазі, могло б бути ще більше, але 
І того, що е, більше ніж досить. Оцінна шляхів розвитку російської музики є прак¬ 
тичною необхідністю, ї ухилення музичної думки від цього завдання було б таким же 
непростимим, як відхід академічної роботи бід прямих потреб соціалістичного 
будівництва. 

„Про що йде мова? Відсутність якої оцінки вас бентежить? Хіба у нас нема ви¬ 
словлювань таких тоітаких товаришів?* — подібні запитання може задати у відповідь 
на все сказане благодушно настроєний спостерігач музичної теоретичної дискусії, 
пославшись на дпа-три покаяння виступи когомебуль з критиків, які збанкру¬ 
тували. 

Доводиться зробити застереження: автор цих рядків зовсім не має бажання ні 
відновлювати історію набридлих усіх дискусій, що виникали з групових настанов 
днекутзнтів, ні заглиблюватися в спеціальний спір з ким небудь, ні видавати відгук 
на ювілейну дату за спробу теоретизації. 

Мета цієї статті —посильно відобразити відчуття і міркування культурного ра¬ 
дянського читача І слухача. Згадувані тут імена і цитати служать тільки для того, 
щоб публіцистичний по суті виступ не здався голослівним. Тому далі ми наводимо 
приклад, який примо стосується історичної оцінки російської музики. 

Неладно бібліотека радянського читача стала поповнюватися томами другого 
виправленого і доповненого видання „історії XIX сг." Ла&ісса і Рамбо, В перед¬ 
мові редактора — акад, Тарле ми читаємо: 

Не тільки як „жандарм Європи 4 * виступала Росія в XIX ст* Це сторіччя було 
часом, коли російський народ владно зайняв одно з центральних, перших місць 
у світовій культурі * І далі: За загальним визнанням XIX ст. було віком не- 

зрівняного, все ростучого світового тріумфу російської художньої літератури" (це 
положення ілюструється фактами впливу корифеїв російської літератури на світове 
мистецтво). „Але якщо в галузі словесної творчості російський народ зайняв у ХїХет. 
ЦІЛКОМ виняткове, НІ З КИМ не Зрівняне, безсуперечне перше місце, то одно з пер¬ 
ших місць вій зайняв 1 в галузі, живопису і в музиці, висунувши Глінку, Мусорг¬ 
ського, Римського-Корсакоиа, Даргомижського, Рахманінова, Чайковського,.* 4 

Наведений уривок вичерпує положення, висловлені істориком а питанні про 
російську музику. Ці рядки є заслуженою високою оцінкою. Такий є голос авто¬ 
ритетного вченого, що прагне визначити справжнє значення російського мистецтва. 
На жаль і на сором музичній громадськості, цей голос чути не з її рядів, 

Проте, коли глибше замислитися над наведеними рядками—залишається деяке 
незадоволення: справді, чи можна вважати однаковим рівень розвитку російського 
живопису і російської музики? Чи можна випустити з ряду трохи довільно розта¬ 
шованих Імен такі імена, як Бородіна, Рубікштейна, Перова? Все це, звичайно, 
змушує згадати про рамки передмови, які мимоволі обмежували Історика, Проте, 
цс змушує звернути увагу і на самий критерій, взятий для цитованої оцінки. 

Наводячи відзив французького публіциста Марселя Самба про „чотирьох худож¬ 
ніх титанів XIX ст.*—російських письменників, Тарле зауважує: „Але Самба в своєму 
короткому переліку був нарочито дуже скупий і, говорячи про вічні вклади окре¬ 
мих країн у скарбницю світової культури, зупинявся, поиерше, майже тільки на 
гігантах літератури і мистецтва, а подруге, тільки ка таких саме гігантах, які, кожний 
у своїй сфері, зробили могутній вплив на все культурне людство 4 * Отже, сам Тарле 
начебто вважає подібний критерій оцінки занадто вузьким. Тому і наше враження 
деякої скупості у визнанні за російською музикою лише одного з перших місць, 
рівного тому, яке займає російський живопис^посилюється. 

Ми виходимо в своєму судженні не з положень, висунутих нашою музичною і істо- 
40 рнчною думкою. Саме її стан —нерозробл єн їсть найважливіших проблем, суперечність 
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сніпок, треба думати, і змусила Тарле так обережно висловитися про роль російської 
музики. Звернення ж до західно-європейського буржуазного музикознавства, оче¬ 
видно, не могло допомогти* оскільки це музикознавство досі нехтує розробку му¬ 
зично-історичних питань* зв'язаних з участю Росії в цій галузі культури. Тому наше 
судження, судження всякого культурного радянського читача спиратиметься на без- 
росередиі свідчення мемуарної Я епістолярної літератури, яка належить до кола 
питань, що нас цікавлять. Звичайно, чи віддали б перевагу науково висвітленим 
і систематизованим фактам. Ллє що робити: якщо наші музично-теоретичні кадри 
досі не спромоглись по-справжньому взятися за справу, ми маємо право зверну* 
тися до висловлювань прямих продуцентів художніх цінностей, Інакше ні одно вн- 
значне нвкше музичного життя XIX ст,* зокрема творчість Мусоргського, неможна 
буде пояснити з належною ПОВНОТОЮ. 

історія минулого сторіччя знає велику кількість віх, по яких можна простежити 
бурхливий ріст російської музики, первісне її становлення в композиторській школі* 
яка органічно і прннципіально спиралась на народну пісенну творчість і в той же 
час була пройнята принципами і традиціями високорозвиненої художньої форми 
і техніки Заходу* шляхи її проникнення на Захід, як самостійного дозрілого явища* 
справжнє приєднання до музичного життя Заходу і, нарешті, побідоноснип хід на¬ 
шою мистецтва н тріумфах, які завертають вік. 

Епоха Глінкн була і залишається предметом музикознавчих спорів. Ці спори 
йдуть у питаннях ттро те* чи був ГлІнка „початком" російської художньої музики* 
і якщо був* то в якій мірі, в якому розумінні і в якому напрямі? і чи не був він 
тільки першим російським класиком? Ми згодні терпляче ждати остаточного розв'я¬ 
зання цих спорів на базі глибокого вивчення музичних предтеч автора ^Сусанина"* 
музичних традицій, які склалися в Росії до початку його діяльності, 3 одним лише 
ми не можемо згодитися: з розв'язанням питання про пріоритет Глінкн в створенні 
російської композиторської школи на основі ізольованого розгляду Історичної його 
заслуги від могутності художнього обдаровання. 

Чи не правда, легко сказати: Якщо людина талановита, геніально талановита, 
то в цьому ще нема Історичної заслуги. Але, поперше, хай дозволено буде нам 
думати, що коли не триматися вчення про перед визначення, саме по собі явище 
визначного таланту стає особистою історичною заслугою художника, бо збагнути 
талант поза історичними його проявами ми не можемо* Подруге* аналогічна тлін¬ 
ні веькій для Росії заслуга в створенні національної німецької опери, яка належить 
Веберу* ніким не заперечується, не зважаючи на те* що на його час німецька му¬ 
зика мала вже багато довшу і більш розвинену традицію, не зважаючи на те, що 
Е Бетховен і Бах широко використали в своїй творчості народно-пісенні звороти. 

Отже, щоб мати Історичні заслуги, не досить бути геніально обдарованим: по¬ 
трібна ще художня воля, спрямована до певних цілей. Ось чому ми заздалегідь 
зважуємось відстоювати таке висвітлення епохи Глінкн* яке не відкидало б Його 
основної заслуги перед народним мистецтвом і не зводило б його принципіально 
новаторської історичної ролі лише до класичного виразу нагромаджених до нього 
шкільних принципів, стилю І практики російсько-!гальянського періоду. 

Правильне висвітлення музичних подій перших десятиріч XIX ст. має величезне 
значення я наших уявленнях про весь дальший розвиток російської музики протягом 
сторіччя, в тому числі про роль і значення Мусоргського. Одно з двох: або на¬ 
родний музичний геній дістав в особі Глінкн чудового свого виразника, який загово¬ 
рив з усім світом російською народною музичною мовою, при чому мовою, яка 
стоїть на рівні світової музичної культури—але тоді треба визнати народну пісню* 
її запліднюючу роль у всій дальшій долі російської музики,—або ж Глінка—лише 
талановитий і освічений продовжувач російсько-італьянських традицій кінця XVIII Ст.* 
який зумів довести нагромадження тенденції російсько-італьякського мистецтва до їх 
класичного виразу — 3 в цьому разі запліднююча роль народної пісні різно зни¬ 
жується, бо значення опери „Йван Сусанин“ пояснюється не прищім піал ьно новим 
ставленням до народної пісні, а ступенем обдаровання композитора. 

Останнє тлумачення* будучи послідовно покладене в основу дослідної думки, 
приводить нас до такого напряму теоретичної роботи, при якому свідомий І доку- 
42 ментовзннй інтерес російських композиторів до народного мистецтва обминається* 



народна пісня і її участь у формуванні російської музики дійсно стають міфом, 
а цілий період найгострішої боротьби „могутньої купки* за національне мистецтво— 
при умові невизнання Глінки 1 взагалі невизнання прав російської професійної 
музики на існування—виставляється на посміховище, як нікчемне воїтельство. Зате 
найстарднніше досліджуються всі можливі випадки впливу західних композиторів на 
наше мистецтво (зокрема у Мусоргського—впливи Шу.чана, Берліоза, Вагнера і т, д), 
випадки л прилучення* 1 до західного мистецтва тощо. Само собою напрошується 
питання: доки ж ми „прилучатимемось*, забунаючи про те, що Європа сама „при- 
лучається* до нашої музики? 

Ні, мн не вагаючись приєднуємось до ствердження за Тлінною пріоритету в ство¬ 
ренні російської композиторської школи в усій його повноті, Які б ні були по¬ 
передні здобутки, заслуга Глінки не тільки в тому, що він зумів яскравіше і талано¬ 
витіше за своїх попередників виявити намічене вже ставлення культурної музики 
до народного мелосу» бо безперечно, що він застав лише більш або менш вдале 
використання оперною формою російського пісенного матеріалу в обробці і гармо¬ 
нізаціях нац'опально і стилістично чужорідних. 

Заслуга йото полягає в тому, що він зумій підійти до народної мелодійної 
творчості з найглибшою повагою, як до невичерпного джерела справжнього націо¬ 
нального і вселюдського мистецтва, яке таїть в зачатковому стані всі в не око розвинем і 
форми композиторської майстерності. Різниця в його підході до народної музики 
і в тому використанні народно-пісенного матеріалу, який існував до нього, визна¬ 
чається тим, що Глінка був творцем російського національного, народного стилю 
в музичній культурі, тоді нк його попередники, в кращому разі, піднімалися до 
ступеня виразної стилізації. Ця різниця така ж Істотна, як відміна використання 
рафінованим мистецтвом національного колориту, наприклад, як мотивів колоніальної 
екзотики, тобто по суті хижацької експлуатації поверхні, від поглибленої розробки 
скарбів, нагромаджених народом, в дусі народного музичного генія, в дусі вираження 
Його прихованих переживань і сподівань, вкладених в пісню. Це зрозуміло упере¬ 
дженому серцю, яке прислухається до пульсу художнього життя віддалених епох, але 
це залишається завжди незрозумілим тому, хто підмінює творче розкриття минулого 
аналізом незначних нормальних впливів, зводячи його до вишукування випадків 
запозичення гармонійних посліду &ань ! т. д. 

Деякі музикознавці лякають нас тим, що коли прийняти Глінку як „начало 1 *, 
то доведеться „закреслити* XVIII ст, Даремні страхи. Ще ніколи І ніхто з худож- 
ників-генГїв, яка б не була їх величина, не міг викреслити інтерес до попередньої 
епохи, а лише посилював його. Але будемо пам'ятати, віддаючи далину дослі¬ 
дженню попередників, шо ще більше значення має епоха Глінки для всього 
наступного розвитку російської музики. Весь післяглінківський період ХЇХ сг. про¬ 
низаний ідейно-художнім змістом його музики. Переворот,, зроблений ним —перехід 
від використання народного мистецтва у формальній традиції західно-європейської 
музики до використання західно-європейської форми а дусі російської народної 
музики —наклав такий глибокий дідбнток на свідомість наступних музичних поко¬ 
лінь, що XIX вік можна по справедливості назвати віком завоювання народною 
піснею всіх музичних жанрів, розроблюваних російськими композиторами. Цим, а не 
„прилученням" 1 Росії до західно-європейської музики, визначається для нас основний 
смисл післяглінківського періоду» бо участь Росії в світовому музичному житті була 
лише природним наслідком її художнього самовизначення і самоутвердження на базі 
і в дусі глибоко народного мистецтва. Стара західна культура лише в тій мірі могла 
оцінити творчість російських композиторів, в якій вона відчула в ній мову нової 
молодої народності, що виходить на світову арену культурних сил. інакше наша 
музика була б лише мистецтвом культурних емігрантів, одинаків, які асимілюються 
Заходом шляхом „прилучення*. 

Відчувши під собою твердий грунт народності» вперше на щупаний Г.пнкою, 
російська музика прискореними кроками пройшла шлях, який потребував незмірно 
довшого часу на Заході. В цьому шляху її найменше спрямовував досвід західно¬ 
європейського мистецтва. Навпаки, деякі історики навіть скаржаться на стійкнй 
критичний дух щодо всього „чужого*, який не раз прокламувався російськими 
композиторами. 43 



Незмірно більше значення для російської музики мала російська публіцистична 
думка,, що наполегливо виконувала революційну Ідеологію, 

Творчість Бєлінського і Дойролюбова, по роду публіцистичного їх жанру, най¬ 
ближче стояла до мистецтва, найконкретніше і найбільше впливала на нього. Власне, 
в музиці створилось перехрестя впливів: з одного боку, була логіка художнього 
Існування народної пісні, яка владно увійшла в практику нультурної музичної мови, 
а з другого, — публіцистична думка, яка застерігала від реакції 1 ревізії поняття 
народності в мистецтві. 60-ті роки принесли нову високу хвилю розвитку росій¬ 
ського музичного мистецтва, заново виявили запліднююче знзчєешя народної 
пісні. 

В усій світовій художній літературі ми не можемо знайти нічого подібного явищу, 
яке слідом за Стасовим прийнято називати „могутньою купкою 1 ' 1 в якому Мусорг- 
ськнй зайняв такс видатне місце. Ніде і ніколи не було, щоб такі визначні ходожникн, 
настільки самостійні і різноманітні по характеру своїх обдаровань, об'єдналися в таку 
стійку і могутню творчу формацію, „Могутня купка 4 вписала незабутню сторінку 
в минуле російської культури. 

Минуле народу, суспільства, які створили таке блискуче явище в мистецтві, 
уже зважаючи на це одне, гідні величезної уваги й інтересу. Ми знаємо, що рево¬ 
люційне піднесення 60-х років, яке виявилося в політичних рухах, в публіцистиці 
і літературі, не перестає бути предметом напруженого вивчення. Але не можна 
сказати, що музичні явища цієї епохи, зокрема творчість Мусоргського, так само 
гідно оцінені нашою музично історичною думкою. 

Нам пригадується з цього приводу зауваження одного з найкращих дослідників 
Бяха: „З 1717 він (Бах) стан у ряду тих, хто становить гордощі Німеччини,,. 
Німецький патріотизм, якого ще не існувало на політичному грунт], виникав на 
грунті мистецтва" Ми зіставляємо це спостереження з тим, що говорив Черни- 
шевський: * Жалю гідна нація, націй рабів, зверху донизу — всі раби 4 *. Це було ска¬ 
зано про сучасну йому Росію, Про ці слова писав пізніше В. Ь Ленін: „..це були 
слова справжньої любові до батьківщини, любові, що сумує через відсутність рево¬ 
люційності в масах великоруського населення. Тоді її не було. Тепер її мало, але 
вона вже є. Ми сповнені почуття національної гордості, бо великоруська нація теж 
створила революційний клас, теж довела, що вона здатна дати людству великі зразки 
боротьби за свободу і за соціалізм... 41 

Наведені рядки найкраще говорять про самоусвідомлення революційної інтелі¬ 
генції 60-х років, Історик музичної культури, який спробує прочитати цю епоху 
з Інших позицій, ніж прочитай Ленін вигук відчаю Чернишевського, ніколи не зможе 
правильно охарактеризувати ні історичну заслугу „могутньої купкині її націо¬ 
нально-політичне значення в нашій культурній свідомості. 

Ми можемо з певністю сказати, що в тій мірі, в якій мистецтво здатне стати 
допоміжним центром завихрювання революційних настроїв, російська музика другої 
половини XIX сг,, тобто, головним чином, „могутня купка 4 , поруч з російською 
літературою, з честю виконала свій обов'язок перед народом. Вона утвердила склад 
народною музичного мислення в усіх формах композиторської творчості. Вона 
розробила в музичних образах усі жанри, які з'явилися в літературі—народну 
драму, історичну, билинно-епічну, народно-героїчну 1 народно-казкову опери, ство¬ 
ривши невмирущий репертуар сучасного оперного театру. Тим самим вона владно 
ввійшла в історію світового мистецтва, як явище, що справді виражає духовні сили 
і геній молодого, бурхливо ростучого народу. 

Ми могли б нагадати найзвичайніші документовані свідчення того враження, яке 
справляла російська музика в своєму проникненні на Захід: судження Берліоза про 
творчість Глінки, тріумфальне виконання „Руслана* в найстарішому університет¬ 
ському місті Європи —Празі, численні захоплення Ліста з приводу російської музики, 
викладені в листах Бородіна, Аделаідн фон-Шорн 1 у власноручному, але, очевидно, 
загубленому листі від Ліста до Муооргського (передбачаючи посилання на Чайкоа- 
ського, який вважає Ліста нещирим, ми нагадаємо, що ніщо не перешкодило німе- 

1 А. Шзейцер,— И. С Бах. ОГИЗ. 193». ст, 69. 
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цькому композиторові, поклоннику Вагнера, в особистій зустрічі з своїм російський 
однодумцем —вагнеріанцем Сєроьим, на асе життя образити його різкою критикою 
„Юдіфі"). Ми могли б навести зауваження достатньо музикальної* культурної 
і практичної людини, яка стежила за європейським музичним життям—Н. Ф. фон* 
Мекк: „Запевняю вас, Петро Ілліч, вони постійно крадуть у Вас" 1 ,—говорила вона 
не раз про французьких композиторів того часу, Мн могли б заглибитися а му¬ 
зично-критичну пресу Заходу І в розгляд питомої ваги російської музики в кон¬ 
цертних програмах західно-європейських міст (про розміри популярності російської 
музики, наприклад, у Німеччині можна судити хоча б з повідомлення, яке недавно 
з’явилося в наших газетах: тут говориться, що фашистські композитори для залу¬ 
чення публіки на свої концерти примушені робити свою програму різноманітною, 
вдаючись для цього зокрема до творів... Чайковсьного). Але, зрозуміло, всі подібні 
свідчення залишаються лише посередніми показниками ролі і значення російської 
музики на Заході. По-справжньому ж це значення може бути визначене тільки 
шляхом теоретичного аналізу. 

Проте, з свідомості сучасного радянського читача не викинеш нагромаджених 
музичними літописами фактів—хоча б І посереднього значення. Адже навіть в судах 
сума посередніх доказів іноді буває важливіша за пряму уліку. Коли ж ми зустрі¬ 
чаємося з висловлюванням композитора — прямого продуцента художніх музичних 
цінностей,—ніяке мовчання, а іноді навіть і суперечність теоретика не переважить 
у нашій свідомості творчу інтуїцію художника, виношене його переконання. Так 
складається наше ставлення до висловлювашія одного з найскромнішнх наших му* 
зичних мемуаристів М. М. їпполітйва-іванова: „Глааунов, без сумніву, один з най¬ 
визначніших світових композиторів, серед яких я не бачу рівного йому по техніці, 
силі виразу, глибині гармонійного змісту, яскравості І багатству оркестрового наряду 
Все, що росло 1 розвивалось після Глінкн, Римського - Корсакова І Чайковського, 
що досягла зеніту і поставило російську школу на чолі музичного світового руху, 
все, як у фокусі, сконцентрувалось у творчості Глазунова* 1 

Б цьому твердженні нашу увагу привертає не технологічна оцінка як така, хоча 
і вона має безсумнівне значення, оскільки цю оцінку дав музичний діяч І диригент 
з величезним педагогічним і практичним художнім досвідом: це висловлювання ці¬ 
кавить нас, головним чином, як вираз творчого самопочуття, властивого російському 
музикантові на рубежі двох сторіч. Спираючись на нього, ми особливо ясно від¬ 
чуваємо недоскоЕіалість наведеного вище визначення акад. Тарле про місне, яке 
належить російській музиці в світовій культурі. Вірніше було б, ми гадаємо, сказати: 
російський народ зайняв у XIX ст. одно з перших місць у галузі музики, вийшовши 
на кінець сторіччя на найбільш передове становище і підготувавши провідну роль 
російської музики в XX ст. Ми справді можемо назвати російську музику рідною 
сестрою великої російської літератури. 

історичну заслугу „могутньої купки* я загальнонаціональному культурному складі 
в світову музику важко переоцінити. Але насамперед це заслуга перед власним 
народом. Творчість „могутньої купки* доводить з усією безсумнівністю, що який би 
не був великий талант Гліики, його художній подвиг перед батьківщиною визна¬ 
чається створенням принципів народної композиторської школи, що були підхоплені 
1 розвинені „куч кіста ми/, Адже обдарування у кожного з них було своє власне, 
а глінківським духом віє від усіх партитур „могутньої купки*, 

У нас любили зупинятися на рисах несхожості „кучкістів* \ мало звертали 
уваги на ті моменти, які об'єднують їх творчість. Це природно: якщо відкинути 
гїоняття народної пісні 1 звести Глінку до ролі першого класика, то весь свідомий 
розвиток закладених Глінкою основ стає лише другорядним моментом учнівства 
„могутньої купки*. Тим часом уже через багато часу після охолодження творчих 
відносин (у 1876 р ) Бороді» 1 не думав сумніватися в єдності основних принципів, 
які керували „кучкістаин*: „загальний склад музичний, загальний лоїдиб, властивий 
гурткові, залишились',—писав він, констатуючи одночасний розвиток Інди&ідуаль- 


* П, И. Чайковскнй,— Переписна с Н. Ф, фок-Мекк, т. И АсзіЗетіа, 1935. ст. 438. 

1 М. М. Ипполктов Иванов — 50 лет русскоЙ музики в моия воспоминаянях, МУЗГИЗ* 
1934, ст. 131. 
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пості кожного з другій, з звідси — різнохарактерність їх проявів. Та й чи ножна 
говорити про корінне розходження при наявності того фанту, що прекрасна традиція 
ткорчої співдружності » обміні тинами, співавторстві І посмертних доробках партитур 
Даргомижського» Мусоргського, Бородіні— була донесена аж до передачі її новому 
поколінню музикантів, поколінню Глазунова? 

Багато більш очевидні риси єдності „кучиістів*. Ці риси проявляються в за¬ 
гальному демократизм! їх напряму, в довгорічній стійкій боротьбі за демократичне 
мистецтво, в діяльній опозиції офіціально визнаному мистецтву, яке користувалось 
тнжронщельством самодержавстві, в розбірливому ставленні до майстрів Заходу 
і, що найголовніше, в ставленні до народної лісні, яка не переставала давати нат¬ 
хнення і проймати Своїм впливом творчість „кучкістіа - у культивуванні національного 
начала музики, ідо розумілось розширено, як „вс«людство" пушкінсько-гл індійської 
традиції, і в шуканні музичної правди, тобто реалізму, успадкованого через Дарго- 
мижського. 

Позитивна, конструктивна культурно-історична думка ніколи не перестане ви¬ 
ходити н своєму погляді на роль „могутньої купки - і на природу музичних подій 
кінця X!X ст. з цих рис єдності. Якщо ж мн переходимо до рис творчої відмін* 
пості, які робили кожного з „ку чкістіп'* своєрідною художньою Індивідуальністю, 
ТО ми ЯСНО УСВІДОМЛЮЄМО, ЩО Ці риси Є ПОХІДНИМИ ВІД Спільної нсім лКуЧКІСтам 11 
першооснови. 

Тепер ми чітко бачимо: ніякі характеристики Мусоргсьного, взяті відірвано від 
його участі в „могутній купці - , не допомогли б нам дістати повноцінний його 
образ. Нам доводиться почати з того безсумнівного факту, що Мусоргський длк 
пас не тільки найбільш бунтарський, але й найпослідовніший представник „могут¬ 
ньої купки*' Залишившись назавжди вільним у використанні традиційних канонів 
мистецтва, він у той же час явив приклад найбільш повного і органічного під по¬ 
ряд кування своєї творчої думки раз І назавжди прийнятому художньому світогляду. 
Його здібність до творчого переживання музичного образу» до поєднання себе 
з світом художнього замислу настільки сильно виявлена, що безперервно впливає 
навіть на його побутову життєву практику. Згадаємо стилізацію Його мови під 
староруський склад» його захоплення різними особливостями сюжету і зв'язану 
я цим непостійність і т. д. Тут—міра вищої художньої вразливості, так би мовити 
пластичності творчого сприйняття. 

В той же час Мусоргський загальніше, ніж будьхто з композиторів „могутньої 
купки" відстоює недоторканість настанов школи. Нездатність до компромісів, вну¬ 
трішня незламність приводить його до постійних конфліктів з Існуючими поглядами 
і навиками музично-театрального середовища. Очевидно, Мусоргський орієнтувався 
на ідеального слухача, який не піддається конкретному у ловленню і е лише псвною 
синтетичною особою, яка створена уявою. По суті орієнтацією на цю вгадувану 
особу I визначається художня спрямованість творів Мусоргського, В цьому його 
сила і одночасно—слабість. Потрібне було втручання Римського-Корсакові, який 
багато реальніше почував аудиторію, щоб донести опери Мусоргськоіо за призна¬ 
ченням. 

Може здатися» що подібним твердженням ставиться під запитання реалізм твор¬ 
чості Мусоргського В дійсності не не так. Треба не забувати, що Мусоргський 
звертався все ж до цілком конкретно існуючого начала: „Я розумію народ, як 
велику особу, запалену єдиною ідеєю - —таке знамените його твердження, викла¬ 
дене в напису в клавірі ^Бориса Годунова - . Це І в найвищий реалізм художника 
свого часу, який мислив революційно, але в той же час образно. ІДождо деякої 
зневаги композитора до формального наряду, в який були одягнені його думки» 
то це скоріше сприймається як непрактичність людини, яка дбає насамперед про 
зміст, хоча б трохи поквапно викладений, як переконаність, для якої формальний 
блиск І закінченість аргументації є скоріше перешкодою, ніж достоїнством. 

Зате Мусоргський надзвичайно вимогливий до самої першооснови того, що 
повинно бути висловлене. Його інтонації завжди несподівані, вишукані в найкра¬ 
щому значенні цього слова; але це не позначається на їх простоті. В такому поєд¬ 
нанні ми відчуваємо величезну силу щирості, цільність творчого зусилля» особливу 
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ство мабуть найкраще відчуло вираз власного голосу, так £амо ян відчуло йогб 
в образах великої реалістичної російської літератури. 

Західних музикантів завжди вражала свіжість творчості Мусоргського, Невтомний 
популяризатор його творів у Франції П’єр д'Альгейм, судження якого ми можемо 
розглядати як узагальнення, порівнює Мусоргського з Влгнером по їх новаторській 
і революційній функції і приходить до висновку, шо перевага належить російському 
композиторові; „Він уникнув усіх впливів, розгорнув усі дерзання і скоріше ви¬ 
найшов нове мистецтво, ніж зробив нові кроки в музиці, 

В той час як Вагнер розширив речитатив, вирвав з оркестру невідомі звучання 
1 розгорнув перспективу, Мусоргський стрибком, не дбаючи про збільшення засобів 
виразності, шукає простого переказу криків душі, які стукалися а його вухо або 
дзвеніли в ньому" 

В змістовній статті Іаанова-Борецького „Мусоргскнй на Западе* * знаходимо не 
мєііш цікаве висловлювання Клода ДебюссІ —композитора, який найси.іьніше відчув 
на собі вплив автора „Бориса"; „Ніхто не звертався до того кращого, що е у нас, 
мовою ніжнішою, глибшою; віл (Мусоргський)—єдиний 3 залишиться таким по своєму 
мистецтву без упереджених намірів, без висушуючих формул. Ніколи тонша чут¬ 
ливість не передавалась такими простими засобами і це схоже на мистецтво допит- 
ливого дикуна, який може знаходити музику на кожному кроці своїх емоцій 41 

Тут перед нами 1 величезне здивування і захоплення європейця перед невідомою 
йому силою, яка заговорила від Імені молодого народу мовою прекрасного, над¬ 
звичайно своєрідного мистецтва. Тут і визнання своєї цілковитої безпорадності 
в поясненні походження цього мистецтва. Іванов-Борецький вірно І гостро відмічає, 
що тяжіння Дебюссі до Мусоргського і подібні до цього явища треба розуміти як 
шукання дряхліючим суспільством опори в свіжих силах молодого, здорового ми¬ 
стецтва, Буржуазне сприйняття Заходу зачароване, насамперед, ди аніс тю, примітив¬ 
ністю, Інтенсивною виразністю, екзотикою, якою віє від творів Мусоргського. 

Але не так думаємо ми, Народ, який відстояв себе від усіх інтервенцій, народ, 
який пав відсіч усім зазіханням на його політичну самобутність, народ, який скинув 
з себе гніт самодержавства та капіталу і підніс прапор першої соціальної революції 
Й побі донос по її завершив, ще на зорі цієї революції висунув могутніх геніїв, які 
розробляли справді народне, яскраве, самобутнє мистецтво. Творче піднесення, пере¬ 
живане тепер радянською музикою, найкраще свідчить про це. 

Але це говорить також і про те, що ніхто краще за нас не зумів оцінити 
наших художників минулих часів, творців нашої музичної культури. В їх ряду 
постать Мусоргського підноситься як пам'ятник надзвичайної художньої прозорли¬ 
вості і сили. Його твори повні нев'янучої свіжості І життя,- такого ж вічного, 
як вічний народ. 

Ось чому сторіччя з дня народження композитора переживається нами як вели¬ 
чезне всенародне свято нашого мистецтва, нашої чудової музики, вихованої на 
заповітах І сподіваннях, що давали натхнення Мусоргськочу. 


1 Ріегге 4'АІйЄІт.— Моиїйїгркі. йи Метете де Ґгалсе, 1*97. 

* М, Л. Мусюргскнй—- р Статьн н катерная и*. 
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ПО ГУРТКАХ САМОДІЯЛЬНОГО МИСТЕЦТВА 

м. КИЄВА 

РедйкШй журналу „Радянська музика* 1 проводить огляд вокальних і інструмен¬ 
тальних гуртків самодіяльного мистецтва Києва з метою ознайомлення з станом 
і роботою цих гуртків як з мистецької, так і з організаційної точки зору. 

Нижче .ми вміщуємо кілька коротких інформація про гуртки. Надалі редакція 
постійно друкуватиме матеріал про стан самодіяльних гуртків. 

* 

ХОРОВИЙ ГУРТОК КЛУБУ ТРАМВАЙНИКІВ 

(Керівник^— тав. Мордик) 

Хор створився дуже давно—номінально більше 10 років; проте фактично час 
його існування значно коротший, бо в дійсності протягом цих років гурток багато 
раз розпадався і знов створювався; без кінця змінювався- його склад і порушува¬ 
лася нормальна, систематична робота; мінялись І керівники. 

Лише за останні роки (особливо з початку 1938 р.) гуртку вдалося налагодити 
безперебійну роботу Тепер він налічує до 40 чоловік стабільного складу учасни¬ 
ків. Репертуар складається з 25—30 назв пісень—творів сучасних радянських компо¬ 
зиторів і обробок старих народних українських пісень. 

Це пісні „Про батька народного 14 —Козицьного, „Донская казачья* 1 — Левіка, 
ПоднимаИ ворошиловскнй флаг м — Новикова, його же „Песнн о Чапаеве 1 *, „Реве 
та стогне 41 — Косенка, „Ой летіла горлиця*, „Праля 14 , „Ой вийду я на вулицю*, 
л Ой встану я у понеділок" — Леонговича, „1 шумить, і гуде 41 — Берь^вки, біло¬ 
руська народна пісня „Ляионнха - та ін. 

До Шевченківського ювілею гурток готує великий концертний номер — „Запо¬ 
віт* — композитора Верикіеського і п'єсу Т. Г Шевченка — „Навар Стодоля", з по¬ 
становкою вечорниць. 

Умови, в яких працює гурток, покращали. Відремонтоване і опалюється при¬ 
міщення, в пристойному стані інструмент для акомпанементу, заняття відбуваються 
за точним розкладом — двічі на шестиденку — 1 відповідають плану роботи клубу. 
Зривів занять не буває, але слаба товариська дисципліна приводить часто до не¬ 
повної явкн на репетиції. Дирекції клубу слід було б, як це робили раніше, за¬ 
безпечити трамвайними квитками членів гуртка, які живуть далеко від клубу. 

Мистецький рівень хору потребує підвищення, бо він знизився порівняно з по* 
передніми роками: коли в різних олімпіадах 1936—37 і початку 1938 року гурток 
діставав різні премії 1 відзначення, то в листопаді 1938 року — на другому кон¬ 
курсі хорів І капел, присняченому XXI роковинам Жовтня та XX роковинам 
ЛКСМУ, виступи гуртка були посередніми 1 лишилися непоміченими. 

Цілком у вокальних можливостях хору—виконувати більш складні речі, ніж ті, 
які входять у його репертуар. Наприклад, можна було б вивчити окремі хори з 
опер тощо. Посилання керівника гуртка т. Морднка на те^ що цьому перешкоджає 
лише „відсутність потрібної кількості басів - , ніяк непереконливе: при невеликих 
зусиллях цю ваду легко усунути. Гуртківці люблять співати, з Інтересом працюють 
48 1 з ними потрібна більш глибока мистецька робота, 



Опера ,Щорс г кампозитора-орде- 
наноси я £' Л4- Лятоіиансьного в 
Вінницькому оперному театрі. 

Г 04А— арт, Мільніщька 



Фіни А Ш акт.у. Щорс — арт. Мпкдрол 
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Неправильно роблять клубні керівники, дуже рідно використовуючи хор на 
своїх вечорах. Він майже не виступає перед глядачем на клубній сценЕ* а часті 
виступи в значній мірі стимулювали б гуртківців* збільшували б їх вимоги до себе,, 
а з другого боку —були б певним громадським контролем і, безперечно* служили б 
мистецькому зростанню гуртка. 


* 

АНСАМБЛЬ ПІСНІ І ТАНЦЮ ПРИ ПРАВЛІННІ ТРЕСТУ 

, УКРШЛЯХОБ УД Я 

(Керівн ик — то в „ Стр єль ченко) 

Ансамбль організувався в травні 1938 року 1 складається з хору* домрового* 
балалаєчного оркестру І танцювальної групи* які в ансамблевому сполученні вико¬ 
нують великі вокально - музично - танцювальні і театралізовані постановки. Таких 
ансамблів театралізованих постановок гурток має дві — «Гречаники 4 * І „Ой, вийду 
я на вулицю", 

В основному ж складові частини ансамблів мають кожна свій окремий репер¬ 
туар і виконують його також окремо. 

Так, наприклад, в репертуар хору входить до 35 назв* серед них Л Пісні про 
Сталіна - —Ревуцького і Сабо, пісні про Ворошнлона—Олександрова і Сабо, «Марш 
залізничників 4 —Дунасвського, «Нас не трогай 14 — Мілютіна, „Если завтра войщ“ — 
Покраса, „Марш жіночих бригад''—Дунайського (з фільму «Багата наречена 4 )* 
«Тачанка 41 —Лістова, „Суліко 1 *—Мігролідзе, «Реве буря, реве сила 14 —Лапщинського, 
«Ой дуб, дубе"'—Козицького рЯ Ой чого ти, земле Вірьовки, „Зашуміла л І ціинонька" — 
Леонтовича, „Дружба" — Косенка, „Гїойду ль, вьійду ль я - — ГречанІноеа, „Ой вийду 
я на вулицю 4 та ін. 

Хор—найбільша одиниця в ансамблі з найбільшим і різноманітним репертуаром. 
Танцювальний гурток має в своєму репертуарі „Козачок - , „Гречаники 4 , комічний 
танень „Бариня 4 І ряд танців у сольному виконанні. 

Струнний оркестр ансамблю і в хорі, і б танцювальній групі вї дограє роль аком¬ 
панементу. Недавно ще оркестр мав свій репертуар {вальс з опери Гуно «Фаусг% 
„Кінторі - — ]пполітева-Іванова тощо)* ряд сольних номерів на баяні та інших Інстру¬ 
ментах* але тепер із складу оркестру в 15 чоловік лишилося тільки сім; тим са¬ 
мим оркестр втрачає своє значення в ансамблі. 

Такі сумні явища розпаду гуртка, плинність 1 недостатність навіть при наймен¬ 
ших вимогах щодо складу виконавців мають місце в ансамблі з цілому. Замість потріб¬ 
них 120 чоловік, ансамбль налічує ледве 60. Причина нього, насамперед*—в зневаж¬ 
ливому ставленні до ансамблю з боку кульгвідділу і правління спілки—як старого* 
так і новообраного. Ансамбль, на їх думку*—щось другорядне І неважливе. 

Звідси і відповідні наслідки —відсутність будьяких нормальних умов для роботи 
ансамблю: з 10—12 запланованих занять на місяць—3 —і заняття неодмінно зриваються 
через відсутність приміщення. Трапляється* що ансамбль раптом припиняв роботу* 
бо зал займали поза всяким планом під кіно, якусь нараду або віддавали іншій 
Організації. Цілу зиму приміщення не опалювалося; співати* трати* танцювати до¬ 
водилось у верхньому одягу. Досі немає форми, хоч кошти для придбання її давно 
асигновані. Спілка нічим не допомагає організації залучати до ансамблю нових 
членів, Художній керівник І директор ансамблю самі ходять по підприємствах тре¬ 
сту, розказують працівникам про мету 1 завдання ансамблю і поодинці запрошують 
бажаючих. Такий „кустарний спосіб 4 залучення навряд чи доцільний і правильний. 

Взагалі в усій системі тресту „Укрціляхбуд 4 * як це не дивно, зовсім не Існує* 
ніякої художньої самодіяльності* навіть в найменших проявах. Ансамбль — єдина 
самодіяльна одиниця тресту, зле П він на шляху до повного занедбання. Між тим 
ансамбль вартий уваги: за короткий час свого Існування вік дав на будівельних 
дільницях вісім великих концертів, які пройшли цікаво і 3 успіхом. 

До шевченківських роковин ансамбль готує досить цікаву програму: великий 



театралізований і му зично-літературний монтаж, присвячений життю і творчості 
великого поета, ряд пісень ї навіть сольних співів у виконанні членів хорового 
гуртка: „Садок вишневий коло хати 61 — Лисенк^ „Полюбила я на печаль свою - — 
Рахманінова, „Тече вода в синє море*—Фоменка, „Три шляхи - —Степового та Ін. 

★ 

ГУРТОК СТРУННИХ ІНСТРУМЕНТІВ БУДИНКУ 
КУЛЬТУРИ ЗАВОДУ т БІЛЬШОВИК ' 

(Керівник — тов, Безпятов) 

Цей гурток складається виключно з підлітків— учнів ФЗУ заводу „Більшовик* 
ї утворився замість колишнього гуртка дорослих. Він налічує до 50 членів 1 має 
1& домр, Ї5 балалайок і 1 ударний інструмент, 

В теперішньому своєму складі гурток існує дуже недавно — кілька місяців. Але 
треба відмітити, що у нього вже помітно певний поступ. 

Більшість підлітків прийшли в гурток зовсім не знаючи нот 1 взагалі тільки 
вперше взяли тут в руки інструмент. Проте, тепер вони уже цілком пристойно 
виконують „Зй ( ухнем'— Главу нова. 

Правда, ще немає ансамблевого звучання мелодії, нюансів і суворого ритму, 
є 1 елементарні огріхи; але зараз вимагати від гуртка певної цільності у виконанні 
ще рано. 

Тепер гурток приготував „Строєную дальневосточную" — Кніппера, „Шу м* —Реву- 
иького, „Еелн завтра война* —Покраса, „Текла бережечкомГозенпуда та ін, 3 ним 
репертуаром він вперше виступив до XX роковин Червоної Армії, 

Такий прекрасний почин міг би позитивно характеризувати насамперед перів* 
ництво Будинку культури, коли б 1 клубні працівники і надалі не залишили Його 
без постійної уваги ї допомоги. 

Гуртку бракує, наприклад, принаймні, дев'яти необхідних інструментів, які легко 
можна було б придбати без значних витрат; тим часом через не довелося відио* 
вити багатьом юнакам у прийомі, ке кажучи вже про неповне музичне укомпле¬ 
ктування оркестру. 

Надзвичайно погана справа 1 з приміщенням. Кожного разу гурток переки¬ 
дають з одних кімнат в Інші, часто тісні і позбавлені потрібної мебелі; іноді зовсім 
зривається заняття через відсутність аїльної кімнати, а одного разу гурток репети¬ 
рував в... коридорі будинку. 

Необхідно також установити елементарну дисципліну серед гурткіаиів, бо не¬ 
дисциплінованість дуже позначається на роботі. Корисно було б також влаштувати 
для гуртка кілька бесід про елементарні питання музичної культури. 

Ці пекучі потреби треба якнайскоріше задовольнити, 

* 

ГУРТОК ДУХОВИХ ІНСТРУМЕНТІВ БУДИНКУ КУЛЬ ТУРИ 

ЗАВОДУ , БІЛЬШОВИК - 

(Керівник — тов. Гельцін) 

Духовий оркестр заводу „Більшовик*—чи не найстаріший в Києві: він орта* 
нізувався ще в 1923 році. З того часу він не раз зовсім припиняв свою роботу, 
навіть протягом кількох років, 1 починав знов. З березня 1936 року гурток пра¬ 
цює безперебійно.. Складається він а 22 чоловік, серед яких є вже досвідчені музи¬ 
канти з 15-річним стажем участі в самодіяльних гуртках. ЗІ 



Оркестр досить відомий у Києві. Він не раз одержував премії та нагороди 
на різних олімпіадах. В і 937 році оркестр зайняв друге місце по Києву. 

Основний репертуар оркестру—класичний. Це—увертюра з опери * Запорожець 
за Дунаєм", увертюра з опери „Когда я бьіл королем', увертюра з опери Зуппе 
„Позт н крестьяник', „Легкая. навалеркя", антракт до 4-ої дії опери Віз* „Кзрмен* 
Зараз оркестр готує сюїту з опери Дзерейнського „Тихий Дон*. 

Такий, так би мовити, академічний ], безперечно, дуже складний репертуар 
оркестру говорить про його значні мистецькі можливості. Але чи не занадто ве¬ 
ликий наголос робить гурток саме на старому класичному репертуарі? 

Є чимало прекрасних музичних творів сучасних радянських композиторів, які 
створюють саме радянську класичну музику, проте, вони лишились невикористані 
оркестром. Безумовно, не абиякою перешкодою є майже повна відсутність на ринку 
музичних творів в аранжировц! для духового оркестру. Проте, керівник гуртка— 
старий музикант, сам досить добре володіє вмінням аранжиронкн 1 міг би част¬ 
ково поповнити в репертуарі оркестру цей недолік. 

До певної міри заважають мистецькому зростанню оркестру елементи профе* 
сіоналізму, безконечні виступи на різних вечорах, зборах і масових виходах колек¬ 
тиву не у вигляді самостійних концертних номерів, а як супровід „для розваги*, 
під час танців тощо. 

Звідси виникає те, що наявні в репертуарі оркестру сучасні радянські пісні 
і марші, поруч з численними фокстротами, танго, вальсами І польками, розгля¬ 
даються в оркестрі ян споживні речі „для публіки" ! виконуються з ремісничою 
байдужістю—їх гурток не вважає своїм здобутком; а показником же свого твор¬ 
чого обличчя гурток вважає сюїти І увертюри, перелічені вище. Це в корені хибно 
1 невірно, Гурток відійшов тим самим від свого основного призначення. Ні до днів 
шевченківського ювілею, ні до XXI роковин Червоної Армії він нічого не готував 
І ні над чим не працював. 

Відсутність на ринку потрібного нотного матеріалу—причина не вирішальна 
1 з т + Гельцтним ке можна в цьому погодитися. 

Перебудова і оновлення всього репертуару є головним 1 найпершим завданням 
гуртка; це завдання тим більш важливе, що мистецький рівень оркестру дуже 
високий, отже оркестр може дати багато цікавого і потрібного. 

* 

ЖІНОЧИЙ ХОРОВИЙ АНСАМБЛЬ ДУРП’у 

(Керівник — тоЄп С. Познянов) 

Ансамбль зовсім молодий—він Існує з кінця минулого року І складається 
з 16 жінок. Але цей дружний колектив за короткий час вже приготував деякий 
репертуар \ гарно виконує його; це —„Краснофлотський марш - — Блантера, „Нас 
не трогай" — Мілютина, „Марш жіночої бригади"—Ду на енсько го (з фільму „Багата 
наречена'), „Кольібельная“—Дунаєвського (з фільму „Цирк"), До XXI роковин 
Червоної Армії ансамбль вивчив „Пісню про Сталіна*—Сабо, До дня 3 березня 
хор приготував російську народну пісню „Доля жененая", „Ой, вийду я на вулицю" 
та „Ой чого ти, земле"—Верьовки, „Рибацкую комсомол ьскую' — Дунайського 
(з фільму „Искатели ечастья*) ї дует ПолІни І Лізн з Опери „Пиконая дама"—Чай* 
ковськото. 

До шевченківських днів розучують „Заповіт* — Ревуцького, „По діброві вітер 
віє'—Вірьовки, „Як би мені черевички" —Дранекка та Ін, 

Ансамбль має досить даних для творчого зростання, але умови Його роботи 
ніяк не сприяють цьому. 

Місцевком ДУРП'у, крім обіцянок, нічим іншим не допомагає гурткові; через 
те за відсутністю приміщення дуже часто зриваються заняття. Так, наприклад, 
у січні, замість 10 занять, відбулося 3, в лютому—трохи більше. Складений міс¬ 
цевкомом розклад занять гуртка ним же самим з дивною легкістю порушується. 
Б кращому разі відбувається кілька занять підряд, потім іде двотижнева перерва 
52 І гуртків ці забувають засвоєне на попередніх заняттях. 



Звертався гурток до політвідлілу ДУРГГу, але не не дало ніяких наслідків. 
Інструктор не з'являється навіть тоді* коли обіцяє* і його даремно годинами 
ждуть. 

Хоч гурток І невеличкий* але не не дає підстав для Ігнорування його проф¬ 
спілковими 1 керівними організаціями* бо це веде до розпаду ансамблю. При 
іншому ставленні ДУРГГу до гуртка останній міг би бути 1 більшим і кращим 

* 

ХОРОВИЙ ГУРТОК РІЧКОВОГО ТЕХНІКУМУ 

БАСНОМВОДУ 

(Керівник — то в* В, Полнков) 

Гурток складається з 35 студентів технікуму і існує а 1937 року. Репертуар 
гуртка різноманітний 1 досить великий: „Пісня про Сталіна"—Сабо, „Болотньге 
солдати - ! „Червоний Ведінг - — Ейслера, „Тачанка 41 — Лістова, „Гей р волошин сіно 
косить"—Леонтовнча, я Ой чого ти* земле - — Верьовки, „Реве буря - — Лап шиїтського, 
„Ой вийду я на вулицю" (народна пісня) та ін. 

До XXI роковини Червоної Армії хор відновив пісні, що співалися раніш, 
а з нових пісень підготував такі: „Про батька народного - —Козацького* „Пісня про 
Щорса* —Блантера, „Пісня про Чапаєаа" —Новїкова* „Не скосить нас саблей острой" — 
Покраса (з фільму „Дума гтро козака Голоту"), хор з опери „Тихий Дон 41 1 „Ко¬ 
зачу пісню - з опери „Піднята цілина 41 —Дзержннського. 

До шевченківського ювілею хор* на жаль, нічого не вивчив, що частково можна 
пояснити перервою в роботі в зв'язку з зимовими канікулами в технікумі; але до 
певної міри винен в ньому керівник, який не підібрав 1 не підготував вчасно від¬ 
повідного репертуару. 

Мистецький рівень хору можуть характеризувати д&а вдалих виступи: на огляді 
художньої самодіяльності водників* присвяченій XX роковинам ЛКСМУ у Києві, 
де гурток одержав премію—бюст В, І. Леніна, а керівник — подяку * і на академіч¬ 
ному вечорі хорового факультету Київської державної ордена Леніна консерва¬ 
торії, де гурток дістав оцінку „відмінно* 

Проте, в роботі цього хору спостерігається те саме явище, що і & інших 
гуртках; саме ті* хто повинен допомагати гуртку, на жаль, більше заважають 
І гальмують справу. Профком технікуму ставиться до гуртка досить дивно: заняття 
відбуваються в холодній, неопаленій кімнаті, хоч є дрова, 1 в інший час вона опа¬ 
люється. Заняття часто зриваються* бо профком раз-у-раз займає приміщення, не 
надаючи іншого. Рояль для акомпанементу зовсім розстроєний ї поламаний. Неодно¬ 
разові звертання студентів до профкому нічого не дали. Про охоплення більшої 
маси студентів гуртком профком також не дбає; перша ранкова зміна технікуму, 
наприклад, участі в гуртну зовсім не бере, хоч кількісею ця зміна більша за 
вечірню. 

Профком технікуму повинен в корені змінити ставлення до свого гуртка. 
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ХРОНІКА 


— Засл, арт. УРСР композитор М. І, Веричія- 
сЬкнй Написав одноактну оперу „Сотник* за 
однойменним тором І. Г. Шевченка, 

— Трнчастнниу симфонію пйм'лті Т, Г. Шев¬ 
ченка закінчу? композитор П- О- КозинькнЙі 
В першій частині композитор ЕіОдзЄ образ 
Шевченка — гнійного борця, який прозріває 
майбутнє орлиним оком, В другій частині 
( ш Скерцо*} подається музичне розкриття відо¬ 
мого тексту Т Г Шевченка — .Оживуть степи, 
озера*, В третій, заключній частині полається 
образ «сім'ї великої, сім'ї вільної, нової* — 
образ нашої квітучої батьківщини — Радян¬ 
ської України, яка урочисто святкує ювілей 
великого поета-революціонера. 

— „Ой одна в, одна* — повни твір на текст 
Т. Г. Шевченка ллн мецо сопрано соло І яору 
написані композитор-орденоносець Л. М. Ре¬ 
ву иькнй* 

Елегію пам'яті Т. Г. Шевченка для струн¬ 
ного оркестру написав композитор В. Г. Ара- 
р.птпн, 

— Композитор К. Ф, ДанькевнЧ закінчує 
симфонічну поему пам'яті Т* Г. Шевченка. 

■— За останні місяці українські радянські 
композитори, готуючись до ювілею Т. Г. Шев¬ 
ченка, написали кілька десятків вокальних тво¬ 
рів на тексти великого поета. 

За розпорядженням начальника Управління 
її справах мистецтв при РЦК УРСР тон. 
М. П. Компанійця. Еіри державному видавництві 
„Мистецтво* була утворена Спеціальна комісія 
на чолі з т. О. Л. Брескіним, яка, перегля¬ 
ну вшн всі написані на текст Шевченка музичні 
твори, що надійшли до СРКУ І видавництва, 
рекомендувала нанкраші з них до друку. 

Таким чином, у сері» ювілейних шевченків¬ 
ських видань увійшли такі лісні, романси ї 
хори радянських композиторів: 

БеАза її. Слово о полку Ігоревім. 

Глушков П, По діброві вітер віє, 

Гозенпуд М. Минають дні, 

, Ми заспівали. 

Грудін В . Ой, діброво, темний гаю. 

. Ой, по горі ромен цвіте. 

Жбаноа С- Якось то Йду я уночі. 

Лапшинський Г. Вітер віє. повіває, 

Л(9Ін Я. На городі коло броду. 

Надшненко Ф. Серенада Яреми. 

„ О, люди, людннеборакн. 

. Закувала зозуленька. 

О&чаренко б. Полюбилася я. 

Рвдзіевський М. Ой, одна я, одна. 

Ой, стрічечку до стрічечки. 


Татариноа Б. Думи мої, думи. 

Файнтух Я. Закувала зозуленька, 

Фінаровґькиі І Г. Ой, люлі, люлі, моя дитино! 

Фомєнко М , Тече воза в енне море. 

Чашко О. Пісня Галі з „Назара Стодолі'. 

Штогаренко А , Якби мені черевики, 

В ювілейну серію ввійшли також переви¬ 
дання класичних творів російських 1 україн¬ 
ських композиторів на тексти Т. Г. Шевченка 4 . 

Мусоріський Гопак з поеми «Гайдамаки', 

Рахманінол, Полюбила я на печаль свою. 

Лисенко М- Чотири пісні для низького го¬ 
лосу: „Реве та стогне Дніпр широкий', „У гаю, 
гаю вітру немає*, „Минають дні* I „Доля*. 

Ласенка М. Шість пісень для високого го¬ 
лосу: „На городі коло бро.іу*, «Якби мені че¬ 
ревики', «Утоптала стежечку', „Огні горять*, 
«Ой. по горі ромен цвіте* І „Ой, маю, маю я 
оченнта". 

Степовий Я. Три шляхи. 

Крім того, п цю ж серію ввійшов недавно 
знайдений твір Я. Степового „Прелюд пам'яті 
Шевченка*. Цей твір, в оригіналі написаний 
для струнного ансамблю, друкується в автор¬ 
ському перекладі для фортепіано за рукопи¬ 
сом. знайденим проф, М. О. Грінченком І від¬ 
редагованим проф. М. А, Гозенпудом. 

Особливу увагу комісія звернула на видання 
„Заповіту ■ — цього най популярнішого твор/ 
на текст Т, Ґ. Шевченка, 

В створенні нової редакції „Заповіту* взяли 
участь композитори-орденоносні Б, М Дато- 
[пінський З Л, М Ревуцький, засл. арг. УРСР 
М. І. ВеркківськнЙ і композитор ГІ. О. Коза¬ 
цький, Ювілейна шевченківська серія має шість 
основних варіантів «Заповіту": 

1. Для двоголосого хору — масове велико- 
тиражне видання з необов'язковим супроводом 
фортепіано. Нова редакція: композит орд-орде¬ 
ноносця Л„ ДО. Ревуцьксщр, 

2. Для чотириголосого хору з фортепіано. 
Нона редакція композитора - орденоносця 
Л, ДО, Ревуиьюто. 

3, Для мішаного хору 1 великого симфоніч¬ 
ного оркестру в обробці композитора-ордено- 
иосця Б. М. Ля то тнись кого. Партитура, 

4, Авторський клавірну шуг цієї обробки, 

У Для духового оркестру а інструментові^ 

Є. 0- Юиевнча. 

б. Для оркестру народних інструментів в 
іиструменто&ці В, М- Шевченка. 

Більшість перелічених музичних творів, які 
ВВІЙШЛИ б ювілейну шевченківську серію, уже 
вийшли з друку, решта — виходить найближ¬ 
чим часом. 





Крім того, протягом 1^39 року передба* 
чається продовжити ВИДАННЯ цієї серії. ПОПОВ¬ 
НИВШИ її новими творами радянських компо- 
акторів на тексти Т, Г. Шевченка і присвяче¬ 
ними пам'яті великого поета. Передбачується 
також перевидання ряду творів М. В, -Писемна 
з музики до «Кобзаря*. В редагуванні шев¬ 
ченківської серії лзялн участь тт, І. Белза. 
М. Геліс, М Гозекпуд. В. Гру дій, С. Добро- 
польський, Б. Лнтоиднкськнй, Ф. Надєненко, 
Д, Ревмцький, Д, Ревуцький та Інші, 

— 10 січня 1939 р, в приміщенні столичного 
Радіотеатру відбувся відкритий радіоконцерт, 
присвячений пам'яті І. Г. Шевченка, В пер¬ 
шому відділі були виконані—«Заповіт* в новій 
обробці композитор а-орденоносця В. М. Ляго- 
шкнського (капела Київської державної філар¬ 
монії піц керуванням звсл, лрт, УРСР ордено¬ 
носця Н. Ф, Городовеика І державний: оркестр 
УРСР—Диригент Натап Раілін), скерцо з 
„Симфонії пам'яті Т. П Шевченка 1 компози¬ 
тора П. О. Кознцького \ ш Елегія пам'яті Т. Г. 
Шевченка 11 для струнного оркестру компози¬ 
тора В, Г. Араратяиа (державний оркестр 
УРСР—диригент Нзтан Рахлін). В другому від¬ 
ділі концерту була виконане опера М. І, Берн- 
кінського ,Сотнкк* ч а також ряд нових творів 
радянський композиторів на тексти Т. Г, Шев¬ 
ченка: романси „Ми заспівали* М Гозеипуда, 
*ОЙ, люді, люлі, мов дитино* Г. Фікзровського 
та їй., лорд С„ Ждзно&а, Я. Левіна І Ф. Надє- 
ненка. 

Крім того, були прочитані вірші українських 
радянських поетів, присвячені пам'яті ТТ- Шен- 
чеикд. Б а ютом у-березні також мають відбу¬ 
тися радіоконцерти з демонстрацією нових 
творів, написаних до ювілею великого поета. 

— Управління в справах мистецтв при РИК 
УРСР затвердило програму шевченківських 
ювілейних концертів державних художніх ан¬ 
самблів республіки. 

Заслужені капели «Думка* і .Євокаис* вико¬ 


нуватимуть підготовлений ними «Заповітну 
новій обробці кой пози тора-орденоносця Б. Ля- 
то шиїтського. «Думка* розучила також хорову 
Шсню «Зацвіла в долині" (з опери «Назар 
Стодоля*) композитора Костенка І ряд Інших 
музичних творів. 

Літературно-музичний монтаж з пісень на 
тексти Т. Г, Шевченка і його улюблених на¬ 
родних пісень готує капела бандуристів. 

Симфонічний оркестр УРСР працює над 
симфонією пам'яті Шевченка композитора 
П. КознцькогО. елегією композитора Арара¬ 
те на, присвяченою пам'яті великого поета. Е ін. 

— Цими днями зданий до друку шевчен¬ 
ківський альманах лід редакцією Л, ІІервомаЙ- 
ського. В. Сосюри і А’ Малишка. Крім пись¬ 
менників України, а ньому представлені пись- 
менники братських республік, серед них Ма- 
мед Рзгім, Сулейман Рустлм, Рлсул Рза (Азер¬ 
байджан}, Геглм Сар'яК, Ашот Шайбен, Сого- 
ман Тарзнці (Вірменія). Аман Умлрі, ХалІД 
Расуль (Узбекістди), Доржієн Басанг (Кал¬ 
мицька АРСР}. В альманаху також предста¬ 
влені Емі Сяо (Китай) і поет-орденоносець 
Гасем ЛахутІ. 

Намічено видати другий тйн альманаху. 

— Академія наук УРСР випускає до 125 ро¬ 
ковин з дня народження великого українського 
поета-революціонера Т. Г. Шевченка збірник 
матеріалів Д. Г. Шевченко — Академія наук 
УРСР*, Збірник складається з 4 розділів. Пер¬ 
ший розділ присвячується боротьбі україн¬ 
ського народу проти поміщиків, польської 
шляхти І царизму, яскраво відображеній у тво¬ 
рах поета. В другий розділ увійдуть статті 
про поезію і прозу Т. Г. Шевченка і значення 
його в світовій літературі. Третій розділ 
містить ряд матеріалів про поети» як осново¬ 
положника української літературної мови. 
Поетові-бунтарю, оспіваному в народній твор¬ 
чості—пісні I музиці, присвячується четвертий 
розділ збірника. 


ВІД РЕДАКЦІЇ: В Києві в 25 по 2Й лютого провадив свою роботу І з'їзд 
радянських композиторів України, З'їзд заслухав і обговорив звіт оргкомітету, за* 
твердне статут спілки та обрав правління спілки. На пленумі правління обрана пре¬ 
зидія в такому складі: голова правління —Б, М- ЛятошинськнЙ, заступник голови — 
ТІ. О. Козицький, відповідальний секретар—І, А, Віденський, члени президії — 
Л. 56. Резуцькнй, А. М. Луфер. В третьому номері журналу редакцій вмішує до¬ 
кладну інформацію про І з'їзд радянських композиторів України 
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